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die progressive Entwicklung des Musiklebens in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts, wir sollten nicht nach Entlastungszeugen suchen, sondern uns dieser Verant-
wortung stellen. 
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Hauptreferat II 
Carl Dahlhaus 
FORTSCHRITT UND AVANTGARDE 
I. 
"Ce qu' on appelle en general progres n' est que transformation" (Fetis). Der Begriff 
des Fortschritts ist, außer im Bereich der Technik und der Naturwissenschaften, von 
so viel Mißtrauen umgeben, daß man sich beinahe Gewalt antun muß, um über das Pro-
blem, das in ihm steckt, nachzudenken: ein Problem, das durch Verschweigen nicht 
gelöst wird. "Auf die Vergötzung des Fortschritts", schrieb Paul Valery, "antwortete 
man mit der Vergötzung der Verdammung des Fortschritts; das war alles und ergab 
zwei Gemeinplätze." 1 Der Fortschrittsglaube ist jedoch nicht so verblendet, wie seine 
Verleumder meinen. Er ist weniger von Anmaßung als von Hoffnung getragen; seine mo-
derne Gestalt ist Ernst Blochs Idee der Utopie, die in einer Philosophie der Musik ent-
wickelt wurde. 2 
Der Fortschrittsgedanke 3 ist allerdings in der Kunsttheorie schwächer motiviert als 
in der Soziologie oder Anthropologie. Das Bewußtsein, daß die Sozialgeschichte nichts 
als eine Folge von Ereignissen und Zuständen sei, die sich in sich selbst erschöpfen, 
ist unerträglich angesichts der "Masse des konkreten Übels", um mit Hegel zu spre-
chen. 4 Die Geschichtsphilosophie ist darum als Versuch einer Theodizee, einer Recht-
fertigung zu verstehen 5; und die Idee des Fortschritts erscheint als profane Formulie-
rung eines ursprünglich theologischen Gedankens. 6 "Es kann auch sein", heißt es bei 
Hegel, "daß dem Individuum Unrecht geschieht; aber das geht die Weltgeschichte nichts 
an, der die Individuen als Mittel in ihrem Fortschreiten dienen." 7 Die Zukunft wird 
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beschworen, weil der bestehende Zustand oder das einzelne Ereignis nicht in sich selbst 
sinnvoll sind. Das Wort "Sinn" nimmt die Bedeutung von "Ziel" an; und in einem Fort-
schreiten, das über sie hinweggeht, soll die Gegenwart den Sinn erhalten, den sie für 
sich selbst nicht hat. 
Dagegen bildet in der Kunst die Gegenwart niemals eine bloße Vorstufe. Kunst, die den 
Namen verdient, braucht keine Rechtfertigung durch eine Zukunft, die an anderen, spä-
teren Werken ein Unglück ausgleicht, von dem die gegenwärtigen befallen sind. Fehlt 
aber das Bedürfnis nach einer Theodizee, so ist der Idee des Fortschritts eines ihrer 
Motive entzogen. 
II. 
"Avantgarde", ein Terminus militärischer Herkunft, ist in der Kunstkritik eine frag-
würdige Metapher. Und zu meinen, das Wort sei die Parole der Komponisten seriel-
ler und post-serieller Musik, wäre ein Irrtum: Pierre Boulez benutzt es, wenn nicht 
als Schmähwort 8, so doch mit unüberhörbarer Ironie. 9 Daß es sinnwidrig ist, von ei-
ner Avantgarde zu sprechen, wenn man über heute Geschriebenes urteilt, dürfte spä-
testens seit Hans Magnus EnzensbergersAufsatz "Die Aporien der Avantgarde" ins all-
gemeine Bewußtsein gedrurgen sein, ''Wer nämlich", heißt es dort, "auHer ihr [ der 
Avantgarde] selbst, entscheiden soll, was zu jeder Zeit 'vorne' ist, das bleibt offen 
..• Mit Sicherheit kann nur gesagt werden, was 'vorne' war, was nicht 'vorne' ist 
... Das avant der Avantgarde enthält seinen eigenen Widerspruch: es kann erst a po-
steriori markiert werden." 10 
Die Anmaßung, man antizipiere die Zukunft, ergreife Besitz von dem, was noch nie-
mand kennt, ist durch nichts zu rechtfertigen. Sie ist aber den Komponisten, die der 
Ausdruck "Avantgarde" meint, auch durchaus fremd. Karlheinz Stockhausen erklärte, 
er komponiere für die Gegenwart; die Zukunft überlasse er den Nachgeborenen. "Wenn 
wir Heutigen erwarten, daß viel mehr Gegenwartsmusik aufgeführt wird ••• , so müs-
sen wfr auch von den kommenden Generationen erwarten, daß sie ihre neue Musik 
machen ... " 11 Stockhausen ist sich der Geschichte als einer "Furie des Verschwin-
dens", als eines Prozesses bewußt, der Kunstwerke, mögen sie auch äußerlich unange-
fochten überliefert werden, mit Substanzverlust bedroht. "Es gibt", schrieb Eduard 
Hanslick 1854, "keine Kunst, welche so bald und so viele Formen verbraucht, wie die 
Musik .•. Man kann von einer Menge Kompositionen, die hoch über dem Alltagsstand 
ihrer Zeit stehen, ohne Unrichtigkeit sagen, daß sie einmal schön waren. " 
Ist demnach "Avantgarde" schwerlich ein angemessener Titel, um über die neue Musik 
der letzten Jahrzehnte zu sprechen, so dürften andererseits die Stichworte, die der 
Diskussion der Komponisten selbst zugrunde lagen, zu bekannt sein, als daß sie wieder-
holt werden müßten. Was um 1950 über Integration und Determination und einige Jahre 
später über Zufall, Unbestimmtheit und Mehrdeutigkeit gedacht wurde, ist dem Unglück 
verfallen, zerredet worden zu sein: einem Unglück, das allerdings zum Teil in der 
Sache selbst begründet war. Seit die Gefühls- und lnspirationsästhetik in Verruf geriet 
und die Phantasie der Komponisten sich eher an intellektuellen Operationen entzündete, 
sind Praxis und Theorie, Komposition und Reflexion, eng miteinander verwachsen: ein 
Sachverhalt, dem es nicht an geschichtlichen Vorbildern fehlt 12 und den zu bedauern 
sentimental wäre. Die Entstehung von Werken und die Entwicklung musikalischer Poe-
tiken ergänzen sich und gehen nicht selten sogar ineinander über. 
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III. 
Der Polemik gegen serielle und post-serielle Kompositionstechniken liegt, sofern sie 
durch eine Sozialkritik östlicher Prägung motiviert ist 13, die These zugrunde, daß der 
musikalische Fortschritt von dem der Gesellschaft abhängig sei. Als Vermittlung zwi-
schen den sozialen Fakten oder Postulaten einerseits und den musikalischen Phänome-
nen andererseits diene der Inhalt der Musik, der Affekt oder das Sujet. Stellt für die 
Exponenten der neuen Musik deren Autonomie, die Unabhängigkeit von äußeren Zwek-
ken, gleichsam die ästhetische Moral dar, die sich von selbst versteht, so stützen die 
Gegner sich auf das Heteronomieprinzip der musikalischen "Fortschrittspartei" des 
19. Jahrhunderts, deren bedeutendster Theoretiker Franz Brendel war. In dialekti-
schem Gegenzug zu Eduard Hanslicks Ästhetik des spezifisch Musikalischen behauptet 
Zofia Lissa, daß es zum Spezifischen der Musik gehöre, gerade nicht spezifisch musi-
kalisch zu sein, sondern "über sich selbst hinauszugehen und sich mit literarischen 
Elementen zu verknüpfen". 14 Um Walter Benjamin zu zitieren: "Die Mitwirkung des 
Wortes ..• allein ist es, die, wie Eisler es formuliert, die Veränderung eines Konzer-
tes in ein politisches Meeting bewirken kann. " 15 
Die Ästhetik des Spezifischen, der man sowohl in der Musik- als auch in der Dichtungs-
theorie 16 das Etikett "Formalismus" aufgeklebt hat, wird manchmal auf Grund einer 
unglücklich pointierten Bemerkung Strawinskys über die Unmöglichkeit musikalischen 
Ausdrucks von ihren Gegnern in Formulierungen präsentiert, die eine Widerlegung mü-
helos erscheinen lassen. In Wahrheit handelt es sich nicht darum, die Tatsache zu leug-
nen, daß Musik Gefühlsregungen und Assoziationen zu vermitteln mag, sondern um 
eine These über die Richtung der Aufmerksamkeit, die einem Kunstwerk adäquat ist. 
Entscheidend ist, ob die ästhetische Wahrnehmung, wie der Literaturkritiker Northrop 
Frye es ausdrückt, "zentrifugal" oder "zentripetal" ist 17: ob sie über die tönende 
Struktur hinweg auf deren Bedeutung zielt oder sich umgekehrt von der Bedeutung, ohne 
sie zu vernachlässigen oder geringzuschätzen, zur Betrachtung der Struktur selbst 
zurückwendet. Die Ästhetik des Spezifischen betont den Ding-, nicht den Zeichencharak-
ter musikalischer Phänomene. Um es in der Sprache der Romantik zu formulieren: Die 
Inhaltsästhetik, die der Musik eine darstellende Funktion zuschreibt, ist nach Ludwig 
Tieck "prosaisch"; "poetisch" betrachtet sei ein musikalisches Kunstwerk eine "abge-
sonderte Welt für sich selbst". 18 
IV. 
Daß ein Komponist an der Autonomie d~r Kunst festhält, besagt nicht, daß er es ver-
schmäht, sich über die Funktion, die er bewußt oder wider Willen erfüllt, Gedanken 
zu machen.19 Was das "l' art pour l' art"-Prinzip, das Jean Paul "poetischen Nihilis-
mus" nannte 20, sozial bedeutet, steht nicht fest, sondern bildet den Gegenstand einer 
Kontroverse. Umstritten ist, ob der Hermetismus moderner Kunst, die Abstraktion 
von vertrauten Gefühlsgehalten und der Rückzug auf Probleme des Materials und der 
Form, als Widerspruch gegen den bestehenden Zustand oder als Anpassung aufzufas-
sen sei. "Die Abstraktion", schreibt Alfred Andersch in einem Aufsatz, der an Gedan-
ken Theodor W. Adornos anknüpft, "ist die instinktive oder bewußte Reaktion der Kunst 
auf die Entartung der Idee zur Ideologie ••• Abstrakte Kunst ist nicht Kunst ohne In-
halt, sondern Kunst des Aufstands gegen den zur Ideologie degradierten Inhalt in der 
Weise des Sich-Entziehens. Sie erfüllt ihre gesellschaftskritische Funktion, ganz gleich, 
ob der einzelne, abstrakte Kunstwerke machende Künstler sich dessen bewußt ist oder 
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sich ausschließlich als Artist fühlt." 21 Begreift Andersch das "Sich-Entziehen" als 
Kritik, so wird es von Arnold Gehlen entgegengesetzt gedeutet: als "geglückte Unver-
antwortlichkeit", die der sozialen Realität enthoben ist und sie darum nicht stört. 22 
In der Auffassung hermetischer Kunst als "unverantwortlich" stimmt demnach Gehlen, 
den man zu den Konservativen zählen darf, mit den Sozialisten östlicher Prägung über-
ein, während Adorno und Andersch, die für einen unorthodoxen Marxismus einstehen, 
das "Sich-Entziehen" als Widerspruch gegen die bestehende Realität empfinden. 
Andererseits bedeutet es für die Verfechter der ästhetischen Gegenposition, die Lob-
redner engagierter Kunst, ein Dilemma, daß die Gesellschaftsform, auf die sie zielen, 
noch nicht existiert. Es fällt schwer, sich zu entscheiden, ob Kunstwerke im Blick auf 
die Zukunft, die verwirklichte soziale Utopie, oder aber unter dem Gesichtspunkt ihres 
unmittelbaren Gebrauchswertes im revolutionären Zwischenstadium beurteilt werden 
sollen. Die Anzahl derer, di.e einer Musik von hohem Formniveau zu folgen vermoch-
ten, ist immer, in allen Gesellschaftsformen der Vergangenheit, gering gewesen. Was 
aber Marx vorschwebte, war nicht Unterdrückung des Differenzierten um eines Massen-
publikums willen, dem die Möglichkeit fehlte, ästhetische Sensibilität auszubilden,son-
dern gerade umgekehrt der Versuch, Fähigkeiten, die von wenigen Privilegierten ent-
wickelt worden waren, allgemein zu machen. Wenn Anton Webern, nicht ohne Naivität, 
überzeugt war, seine Musik werde nach einigen Jahrzehnten so populär sein, wie es 
heute die von Puccini ist, v, ar er den Intentionen von Marx näher als ein Kunstzensor, 
der die dodekaphonen und seriellen Kompositionstechniken als dekadent verwirft, weil 
sie im revolutionären Zwischenstadium nutzlos sind. 
Der Vorwurf hochmütigen Elitebewußtseins, ein Vorwurf, der einen Gedanken von Or-
tega y Gasset 23 ins Negative wendet, verfängt nicht, Wer ihn erhebt, sollte sich die 
Voraussetzungen bewußt machen, unter denen der Elitebegriff suspekt ist. Eine Elite 
im verrufenen Sinne ist eine Gruppe, die erstens ohne rationale Legitimation Herr-
schaft ausübt und sich zweitens gegen Außenstehende abschließt, Das eine oder andere 
dieser Merkmale den Komponisten oder dem Publikum neuer Musik anzuhängen, wäre 
jedoch absurd. Und ähnlich haltlos ist auch der unablässig wiederholte, ein wenig sub-
alterne Versuch, Sympathie für serielle oder post-serielle Musik als Snobismus zu de-
nunzieren. Ein Snob - Strawinsky nannte ihn den "pompier der Avantgarde" - bemüht 
sich um Prestige, indem er Attitüden einer herrschenden Schicht imitiert und deren 
Meinungen übernimmt, ohne daß sie in eigenen Erfahrungen begründet wären. Eine herr-
schende Schicht aber, zu deren conspicuous consumption die serielle Musik gehört, 
existiert nicht. 
V. 
Die konstitutive Kategorie des autonomen ästhetischen Bewußtseins ist der Begriff des 
für sich bestehenden Kunstwerks. "Das höchste Wirkliche der Kunst ist", wie Walter 
Benjamin es formulierte, "isoliertes, abgeschlossenes Werk." 24 Demgegenüber haben 
die Verfechter des Engagements, die in der Kunst ein Werkzeug gesellschaftlicher Ver-
änderung sehen, weniger die einzelnen Werke als die "Kulturfunktion" 25 im Blick; die 
ethisch begründeten oder gefärbten Kriterien, nach denen geurteilt wird, zehren vom 
Fortschritts- und Erziehungspathos des 18. Jahrhunderts, einer Zeit, in der Kants 
Satz, die Musik sei "freilich mehr Genuß als Cultur" 26, das schlimmste Verdikt war, 
das über sie ausgesprochen werden konnte, 
"Fortschritt" aber, das Dogma des 18, Jahrhunderts, ist eher eine Kategorie der Ge-
schichtsphilosophie als der wissenschaftlichen Historie, so daß die Auseinandersetzung 
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tiber den Begriff des Progressiven zu einem Streit der Disziplinen zu werden droht. Be-
gegnete Hegel dem common sense mit der unverhohlenen Verachtung des Philosophen, 
der sich über die Niederungen der Empirie erhaben weiß, so sehen umgekehrt die Em-
piristen wie Karl R. Popper 27 in der Geschichtsphilosophie, milde ausgedrückt, ein 
Gespinst tiberfltissiger oder sogar schädlicher Spekulationen. Die Argumentation ist ein-
fach: Sie besteht in der Behauptung, daß das Problem, ob eine Epoche als Ganzes einen 
Fortschritt oder eine Regression bedeute, unlösbar, also wissenschaftlich irrelevant 
sei. Von einem Fortschritt kann einzig innerhalb fester Grenzen und unter bestimmten 
Wertvoraussetzungen die Rede sein. Mit deren Aufuebung fällt die Feststellung, daß ein 
Fortschritt erzielt worden sei, in sich zusammen. Es ist jedoch offenkundig, daß der 
Bereich dessen, was zur Musik gezählt werden kann, nicht genügend begrenzt ist und 
daß mehrereGesichtspunkteundKriterien miteinander konkurrieren. Ein kompositions-
technischer Fortschritt kann mit einer Regression des musikalischen Hörens verbunden 
sein; und ob die Kompositi.on oder die Rezeption entscheidend ist, steht nicht a priori fest. 
Die Tendenz, das Ganze zu umfassen, die für die Geschichtsphilosophie charakteristisch 
ist, gerät demnach in Schwierigkeiten, die kaum lösbar sind. Spricht ein Geschichts-
philosoph von Fortschritt, so kann er fast immer der Willktir tiberfi.ihrt werden, daß er 
einen Teil zum Maß des Ganzen erhebt. Umgekehrt muß ein Historiker, der einen be-
grenzten Bereich, etwa den der Kompositionstechnik, nicht überschreitet, den Vorwurf 
ertragen, er denke einseitig - Hegel würde sagen: "abstrakt". Und es scheint, als sei 
das Dilemma, entweder spekulieren oder abstrahieren zu müssen, unausweichlich. 
VI. 
Kunstwerke, schrieb Benedetto Croce 28 , der damit eine verbreitete Meinung ausdrück-
te, sind unvergleichbar. Dennoch besteht die Tätigkeit eines Musikhistoriker zu einem 
großen Teil im Vergleichen, und er muß, um seine Selbstachtung nicht aufs Spiel zu 
setzen, die Rede von der Unvergleichbarkeit so zu deuten suchen, daß er nicht betrof-
fen ist. Gemeint ist denn auch von Croce, daß es unmöglich sei, Kunstwerke als Ganze 
zu vergleichen. Bei dem Verfahren, Unterschiede oder Übereinstimmungen zu beob-
achten, um Stilbegriffe zu formulieren, werden Teilmomente und Einzelztige nebenein-
andergehalten. Durch deren Herauslösung aber wird ein Werk als Ganzes, als Individu-
um aufgehoben. Es verwandelt sich aus einem Gegenstand ästhetischer Kontemplation 
in ein Dokument für einen Stil oder eine Technik. 
Unzerlegt stehen Kunstwerke übergangslos nebeneinander. Und Kant29 hat darum scharf 
unterschieden zwischen der Kontinuität des Fortgangs in einer Wissenschaft und der 
Diskontinuität, die für Veränderungen im Bereich der Kunst charakteristisch sei. Die 
These Theodor W. Adornos 30, daß es einen Stand des musikalischen Bewußtseins, des 
Fortschritts gebe, hinter den ein Komponist nicht zurückfallen dürfe, wenn er nicht 
Irrelevantes produzieren wolle, wäre also haltlos, sofern sie unmittelbar auf die Wer-
ke als ästhetische Gebilde zielte. Sie setzt, um sinnvoll zu sein, voraus, daß sich trotz 
der Diskontinuität der Werke eine Ebene bestimmen läßt, auf der sich musikalische 
"Entdeckungen und Erfindungen", um mit Karlheinz Stockhausen 31 zu sprechen, zu ei-
ner Einheit, einem Kontinuum, zusammenschließen. Erst dann ist es möglich, in der 
Musik von einer zwar manchmal unterbrochenen und von außen bedingten, aber zugleich 
einer immanenten Logik gehorchenden Entwicklung zu sprechen. So räumte auch Fetis, 
obwohl er darauf bestand, "que la musique se transforme, et qu'elle ne progresse que 
dans ses elements materiels", andererseits ein, daß in den "elements materiels" ein 
Fortschritt möglich sei. 
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Allerdings wechselte die Ebene, auf der man den musikalischen Fortschritt zu lokali-
sieren versuchte. Vom späten 18. bis zum frühen 20 • . Jahrhundert war es, neben der 
Entwicklung der Harmonik und der Instrumentation, vor allem der wachsende Reichtum 
an Ausdruck und Charakteristik, der als progressiv galt. 32 Dagegen fällt in den letz-
ten Jahrzehnten der Akzent eher auf kompositionstechnische Funde und Konstruktionen, 
auf Methoden des musikalischen Denkens. (Akustisch-technische Neuerungen wie die 
synthetische Herstellung von Tönen und Geräuschen oder das Operieren mit wechseln-
den Schallrichtungen sind von geringerer Bedeutung. 33) 
Die Übergänge von der atonalen zur dodekaphonen und von der seriellen zur post-seriel-
len Musik sind von Theodor W. Adorno 34 und György Ligeti 35 nach dem Modell einer 
Problemgeschichte beschrieben worden. Und Karlheinz Stockhausens Entwicklung von 
der punktuellen Technik über die Gruppenform und die statistische Methode bis zur Mo-
mentform 36 kann als Beispiel dienen: Sie zeigt deutlich, daß Schwie:-igkeiten, die zu-
nächst unaufhebbar erschienen, die Anregung zu Werken einer zweiten Stufe gaben , auf 
der frühere Probleme gelöst wurden, statt dessen allerdings neue entstanden, die ihrer-
seits das musikalische Denken weitertrieben. Scheint demnach die musikalische Ent-
wicklung in einem begrenzten Bereich, dem der Kompositionstechnik, manche Züge mit 
dem Fortgang einer Wissenschaft gemeinsam zu haben, so sollten andererseits die Un-
terschiede nicht verkannt werden. Auf einer zweiten Stufe der musikalischen Technik 
können zwar Probleme der ersten gelöst sein; zugleich aber müssen fast immer frühere 
Resultate preisgegeben werden. Und wie es möglich sein sollte, Gewinn und Verlust ab-
zuwägen, ist nicht absehbar. Von einem Fortschritt im prägnanten Sinne kann also kaum 
die Rede sein. Die moderne Physik schließt die klassische ein; von der modernen Kom-
positionstechnik Analoges zu behaupten, wäre gewaltsam. 
VII. 
"Künste und Wissenschaften wachsen, wie alle Geschöpfe der Natur , nur nach und nach 
zur Vollkommenheit hinauf, Der Raum zwischen dem ersten Anfang und der höchsten 
Vollkommenheit ist mit so mannichfaltigen Mittelgeschöpfen ausgefüllt , daß man überall 
nicht nur die stuffenweise Fortschreitung vom Einfachen zum Zusammengesetzten,vom 
Kleinen zum Großen gewahr wird, sondern auch jedes einzelne, in dieser Stuffenfolge 
befindliche Glied für sich allein als ein Ganzes betrachten kann. Die Wissenschaften und 
Künste gleichen hierin den Polypen, deren hundert zerschnittene Glieder alle für sich 
leben, und alle vollkommene, nur kleinere Polypen zu sein scheinen." 37 Johann Niko-
laus Forkels bizarres Polypengleichnis drückt drastisch die Paradoxie der Fortschritts-
idee aus. Zwar wäre es blinde Anmaßung, der musikalischen Gegenwart höheren Rang 
zuzuschreiben als der Vergangenheit; dennoch glaubte Forkel, daß die Tonsprache -
Theodor W. Adorno würde sagen: das "Material" - in einer "stuffenweisen Fortschrei-
tung" begriffen sei. Von Fortschritt und Regression kann denn auch nach Adorno "nicht 
gegenüber den Qualitäten der einzelnen ungleichzeitigen Werke geredet werden ..• 
Fortschritt heißt nichts anderes als je und je das Material auf der fortgeschrittensten 
Stufe seiner geschichtlichen Dialektik ergreifen". 38 
Das Schema, das Forkel der Geschichte zugrunde legte, der Gedanke einer Entwicklung 
"vom Einfachen zum Zusammengesetzten", bestimmt noch heute die Diskussion über 
den Fortschritt. August Halm sah das Ziel der Musikgeschichte in einer Synthese der 
Fuge und der Sonate , der "zwei Kulturen der Musik" 39: eine Vorstellung, die auch An-
ton Webern nicht fremd war. Und Arnold Schönberg erkannte zwar, daß Gewinne bisher 
mit Verlusten bezahlt worden sind 40, war aber dennoch davon überzeugt, daß die Ent-
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wicklung zum allseitig ausgebildeten Werk tendiere. 11This is why, when composers have 
acqmred the technique of filling one direction with content to the utmost capacity, they 
must do the same in the next direction, and finally in all the directions in which music 
expands. 11 41 
Es scheint allerdings, als sei, entgegen Forkels Schema, d0r Schritt vom Alten zum Neu-
en in früheren Jahrhunderten manchmal eher mit einer Vereinfachung und Einschränkung 
als mit einer Komplizierung und Emanzipation verbunden gewesen. 42 Johannes Tincto-
ris im 15. und die Summa musicae im 14. Jahrhundert bestimmen das jeweils Moderne 
als restriktiv. 11Sciendum tarnen est modernis, quod eis non licet, quidquid antiquis lice-
bat. II 43 
Gerade die eingeschränkte, regulierte Satztechnik aber bedeutete einen Fortschritt, und 
zwar sowohl unmittelbar als auch indirekt: unmittelbar gegenüber den Resten von Zu-
fallsdissonanzen in Kompositionen des 14. und 15. Jahrhunderts , indirekt als Vorausset-
zung der musikalischen Rhetorik. Die Klassifizierung der Dissonanzen in reguläre und 
irreguläre besagte im 16. und 17. Jahrhundert nicht, daß die irregulären strikt ausge-
schlossen seien; sie durften gebraucht werden und wurden gebraucht, aber im Bewußt-
sein ihres Sondercharakters: als "Figuren" in Analogie zur Rhetorik, die sich aus arti-
fiziellen Motiven über manche Vorschriften der Grammatik hinwegsetzte. Der Fortschritt 
bestand also in einer Differenzierung des musikalischen Denkens, der Kategorien und 
Kriterien, über die man verfügte. 
VIII. 
Musikalischer Fortschritt gleicht nicht dem wissenschaftlichen, sondern dem philoso-
phischen, der ähnlich umstritten ist und von dem es scheint , als bestehe er , sofern er 
existiert, weniger in der Lösung von Problemen als in deren Entdeckung. Es ist unleug-
bar, daß Komponisten wie Boulez, Stockhausen, Nono, Kagel und Ligeti, Komponisten, 
denen man zutraut, die Avantgarde zu sein , das musikalische Denken erweitert haben 
und daß die Fragen, auf die ihre Werke eine Antwort darstellen, sich nicht als leer ab-
tun lassen. Enzensberger s Sat z, daß niemand entscheiden könne, wer "vorne" sei, bleibt 
bestehen. Die Arrieregarde aber, der Troß der naiven oder verstockten Epigonen, ist 
mit Sicherheit auszumachen. Mag der Fortschritt ungewiß und gefährdet sein; die Re-
gression ist manifest und alltäglich. 
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Das Referat wurde in Abwesenheit von Carl Dahlhaus durch Ludwig Finscher verlesen. 
Diskussion 
Ernst H. Meyer: 
Dr. Brockhaus hat ein ernstes, mehr programmatisch-philosophisch-thesenhaftes als 
analytisch-technisches Referat gehalten, das von historischem Optimismus getragen 
war; Dr. Dahlhaus' geistvolles Referat ist eher kritisch, distanziert, sicherlich mit 
einem Schuß ins Skeptische. Nun, es kristallisiert sich eine ganze Reihe von Fragen 
heraus. Ich glaube in Ihrem Namen zu sprechen, wenn ich etwa die folgenden Themen 
nenne, über die sich diskutieren läßt, wenn wir jetzt in die freie Diskussion eintreten: 
Über die Konkretheit des Fortschrittsbegriffs, über dessen Autonomie und über die 
Möglichkeit seiner Abstraktion - es gibt ja über den Fortschrittsbegriffioffenkundig 
recht divergierende Auffassungen. 
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Damit verbunden ist die Frage Tradition und Neuerertum und das Verhältnis beider zu„ 
einander eine Aussprache wert. Ferner: die Frage der "Selbsttätigkeit des Materials", 
die in beiden Referaten angeklungen ist; die Frage, ob Material und Techniken als al-
leinige Kriterien für den Fortschritt gelten können; die Problematik und Bedeutung einer 
- wie sie Dr. Dahlhaus nennt - engagierten Kunst, ihre Funktion, die Geltung des Fort-
schrittsbegriffs in bezug auf sie. Ich möchte meinen verehrten Kollegen in diesem Gre-
mium vorschlagen, daß wir uns zunächst einmal auf diese Themen konzentrieren, ohne 
dabei jemandem das Recht nehmen zu wollen, sich über eigene, auch vorbereitete The-
menstellungen zu äußern. 
Georg von Dadelsen: 
Ich darf zu der ersten Frage, die Herr Kollege Meyer hier gestellt hat, die Frage über 
die Konkretheit des Fortschrittsbegriffs, ein kurzes Wort sagen. 
Die Gefahr unseres Themas liegt, wie mir scheint, zu einem großen Teil in der Faszi-
nation, die von den BegTiffen Fortschritt und Avantgarde für die jeweils Beteiligten, 
das heißt die zuvörderst Kämpfenden, ausgeht. Sie haben es ja eben selbst gehört, wir, 
die wir hier oben sitzen, sind Pioniere einer neuen Kongreß-Thematik, und wir sind na-
türlich stolz darauf, das heißt also, sind Avantgardisten. 
Nun ist das Dilemma, mit dem der Fortschrittsgedanke zu kämpfen hat, im Grunde das 
gleiche Dilemma, vor dem sich auch die Avantgarde sieht, denn auch die Position des 
Fortschritts läßt sich jeweils erst a posteriori bestimmen, und zwar auch dort, wo der 
Fortschritt von seiner gesellschaftlichen Funktion her definiert wird. Was ist denn Fort-
schritt und was kann der Kunsttheoretiker zu seiner klaren Definition tun? Der Kunst-
theoretiker kann der eigenen Gegenwart, so glaube ich, keine ästhetischen Maßstäbe 
setzen, und noch weniger kann das der Künstler, der zugleich als Kunsttheoretiker auf-
tritt. So könnte sich etwa derjenige, der heute gegen die serielle Technik oder die Elek-
tronik auftritt, in fünfzig Jahren in einer sehr ähnlichen Position befinden, in der Hans 
Pfitzner mit seiner "Ästhetik der musikalischen Impotenz" oder mit seiner "Futuristen-
gefahr" sich heute befindet. Solche Zeugnisse sind nach fünfzig Jahren eben sehr oft nur 
noch - wohl sehr ernst zu nehmende und sehr markante - Zeugnisse einer persönlichen 
Meinung, einer persönlichen Kunstauffassung, aber sie sind keine objektiven wissen-
schaftlichen Maßstäbe mehr. Der Kunsttheoretiker kann nur die Kunst der Gegenwart 
beschreiben, und er muß das mit einem sehr wachen Auge und einem sehr wachen Ohr 
tun , er muß teilnehmen an der Gegenwart, aber vor allem als Beschreibender. Dabei 
wird er auch werten müssen, und ein erster Maßstab solcher Wertung ist technisches 
Können. Aber im Grunde muß er zunächst, und das scheint mir das Wichtigste zu sein, 
ein Vertrauen in die integren Absichten der Komponisten setzen, welche Richtung sie 
auch immer haben, gleich ob sie ein hohes, alle erschreckendes Thema - wie etwa 
Auschwitz oder Hiroschima - behandeln, oder ob ihre Aussage sich eben nicht in Worte 
fassen läßt, die vielleicht gar nichts anderes als nur Musik machen wollen. Auch das 
kann eine sehr deutliche positive oder negative Antwort auf gesellschaftliche Verhältnis-
se sein. 
Der Fortschrittsbegriff erscheint mir, als einem Zeitgenossen, deshalb als höchst un-
konkret. Der ideologische Fortschrittsbegriff erscheint mir eventuell als höchst unfort-
schrittlich. 
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Nathan Notowicz: 
Ich darf mich zunächst auf einige in den Referaten enthaltene Gedanken beziehen, auch 
im Zusammenhang mit Maßstäben der Wertung, die hier soeben angeklungen sind. 
Wenn Vertreter verschiedener Auffassungen einander zu eL'l.em wissenschaftlichen Dis-
put mit dem Ziel der Klärung strittiger Fragen begegnen, scheint es mir zumindest 
den Versuch wert zu sein, zu ermitteln, ob es gemeinsame Ausgangspunkte und inwie-
fern es gemeinsame Ausgangspunkte für die weitere Diskussion geben kann. Das will 
ich versuchen. 
Ich entsinne mich einer öffentlichen Diskussion in Donaueschingen, bei der einer der 
beteiligten Komponisten sich darüber beklagte, daß Werkstattangelegenheiten des Kom-
ponisten, das heißt die verschiedensten Systeme und technischen Aspekte der Material-
behandlung in der Öffentlichkeit, sofern man hier von Öffentlichkeit überhaupt sprechen 
kann, ein spezifisches Gewicht erlangen, das ihnen nicht zukommt - und ich möchte 
diesen Gedanken ergänzen-, und daß diese Aspekte als Hauptkriterien für das Neue in 
der Musik postuliert werden. Das ist kein Zufall und wurde insbesondere auch durch 
die Anhänger des Darmstädter und Donaueschinger Kreises und eine entsprechende Pu-
blizität in Presse und Rundfunk gefördert. Die Verabsolutierung des musikalischen Ma-
terials, seine Trennung von der Kommunikation, von den humanistischen Bedeutungs-
inhalten kann ich nicht anders werten, denn - und hier stimme ich Herrn Dr. Brockhaus 
vollkommen zu - als eine Folge der Trennung des Komponisten vom Hörer, vom Ver-
ständnis der Erscheinungen des gesellschaftlichen Lebens, vom bedeutungsvollen Gegen-
stand. Das ist also nicht eine Frage der geringeren oder größeren Ernsthaftigkeit, son-
dern der geringeren oder größeren Einsichten. 
Man müßte bilderstürmerische Erklärungen zorniger junger Männer über ihr Verhäl1nis 
zur Tradition oder ihre verächtliche Haltung gegenüber dem Hörer weniger au serieux 
.nehmen, wenn sie in vielen Fällen nicht auch durchaus konsequent praktiziert würden. 
Ich muß Henze im Prinzip zustimmen, wenn er vor kurzem erklärte: "Es ist das Wissen 
um die Verletzlichkeit des Klanges, das nur zu häufig in den Wind geschlagen wird. Es 
ist das Wissen um die Symbolhaftigkeit der historisch gewachsenen Musik. Wer sich be-
wußt davon lösen will, fällt in ein absurdes Nichts von Voraussetzungslosigkeit. Erbe-
geht einen intellektuellen Lapsus, und die Musik rächt sich dadurch, daß sie unerwünsch-
te Assoziationen hervorruft. Zu bezweifeln ist J.l.lerdings, ob sie tatsächlich unerwünscht 
sind - die Assoziationen - oder nicht vielmehr dem Weltbild ihrer Schöpfer entsprechen." 
Neue Techniken und Ausdrucksmittel, das scheint mir eine Selbstverständlichkeit zu 
sein, bereichern die Palette der Kunst heute, wie nur eh und je. Aber sie "bereichern" 
sie, meine ich, weil die Entwicklung der Kunst der Vielfalt, des Reichtums bedarf und 
ihr die Sprengung der Kommunikationskette ebenso abträglich ist, wie der serielle oder 
irgendein anderer Absolutismus bestimmter Verfahren, ich spreche also vom Aus-
schließlichkeitsanspruch als einem Kriterium für das Neue. 
In den letzten Jahren hat sich auch innerhalb der von mir genannten Gruppierungen ein 
Differenzierungsprozeß angedeutet. Er entzündete sich nicht zuletzt an den auch von 
Dr. Brockhaus zitierten Forderungen Nonos an seine Kollegen, sich ihrer Verantwor-
tung, ihrer Zeit zu stellen. Auf der anderen Seite scheint sich neuerdings auch der Aus-
schließlichkeitsanspruch des seriellen Dogmas und seines Zwillingsbruders, der Alea-
torik , zwar aufzuweichen, aber an seine Stelle tritt der Ehrgeiz - ich kann ihn nur einen 
solipsistischen nennen - einer Reihe von Komponisten, ein möglichst selbsterfundenes 
Verfahren, mit einer möglichst eigenen, ureigenen Syntax und entsprechend philosophisch 
verbrämt, als höchstpersönliche musikalische Neuererleistung vorzugeben. Ästhetische 
Wertungen ergeben sich nicht aus dem Material, dem Verfahren an sich, sondern sind nur 
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in Verbindung mit den Ausdrucksgehalten, denen sie sinnvoll dienen, möglich. Dies auch 
zur Richtigstellung der Bemerkung von Herrn Dr. Dahlhaus über unsere Beurteilung 
des Verhältnisses von technischen Verfahren und ästhetischen Wertbegriffen. 
Günter Mayer: 
Ich möchte mich direkt auf das Referat des Kollegen Dr. Dahlhaus beziehen. Gestatten 
Sie einige Bemerkungen zur vielumstrittenen gesellschaftlichen Funktion der Musik, 
zur Frage nach dem Sinn und Zweck des Musizierens, innerhalb der historisch fort-
schreitenden Totalität materieller und geistiger gesellschaftlicher Beziehungen. Mei-
nes Erachtens gibt es hier immer wieder enorme Vereinfachungen, auch beim Kollegen 
Dahlhaus. 
Nehmen wir das kritiklose Operieren mit dem Begriff der gesellschaftskritischen Funk-
tion der Musik, die bei Dahlhaus lediglich der abstrakten Kunst zugestanden wird, die 
der bestehenden Realität sogar unbewußt dadurch widerspreche, daß sie sich ihr entzieht. 
Nehmen wir den abwertenden Akzent im Begriff der Funktionsmusik, der ja vor allem 
kritisch gegen progressiv-politische Zwecke des Musizierens, gegen das Engagement 
der Kunst angeführt wird, und bei Kollegen Dahlhaus zu den Formulierungen in bezug 
auf engagierte Kunst führt, die er kritisiert. Zunächst: die soziale Funktion der Musik 
ist meines Erachtens wesentlich weiter zu fassen, auch auf jene Bereiche menschlicher 
Aktivität im musikalischen Material auszudehnen, der Dahlhaus mit Adorno eine be-
stimmte innere Problemgeschichte zuerkennt. Mit der allgemeinen gesellschaftlichen 
Funktion meine ich, daß der'Mensch auch in der musikalisch-schöpferischen Tätigkeit, 
die ja zum Zwecke des Vergnügens betrieben wird, wie in der Arbeit überhaupt, zum 
Schöpfer seiner selbst wird, und zwar in einem fortschreitenden historischen Prozeß 
der Entwicklung des musikalischen Sinnes und seiner sinnlichen Vergegenständlichung 
im Kunstwerk. Die vorhandenen Beziehungen zwischen den Tönen, Klängen usw. werden 
ausgeschöpft, ständig überschritten, neue Klangwelten entdeckt und geistig angeeignet, 
so daß der Mensch also in diesem Bereich seine schöpferischen Qualitäten entwickelt 
und aus sich heraus arbeitet, die der Gesellschaft wiederum zugute kommen. 
Interessanterweise sieht Marx im Komponieren ein Modell für freies Arbeiten, wie er 
sagt: "travail attractif - Selbstverwirklichung und Selbstgenuß des Individuums". Wäre 
also hier im Sinne der allgemeinen humanisierenden sozialen Funktion der Musik von 
historisch fortschreitender Naturbeherrschung und damit Selbstbeherrschung des Men-
schen zu sprechen, so ist doch nicht zu übersehen, daß sich diese Sondersphäre der 
schöpferischen Entfaltung des Menschen in einem gesellschaftlichen Kraftfeld historisch 
je konkret vollzieht. Sie ist mit den Träumen und Hoffnungen von Klassen und Schichten 
verbunden, wird für bestimmte Zwecke benutzt, ruft Wirkungen hervor, sie wird ge-
wollt oder ungewollt ideologisch relevant zu einem Moment der Reflektion gesellschaft-
licher Widersprüche. Dieser Zusammenhang wird berührt in dem, was Dahlhaus die ge-
sellschaftskritische Funktion der Musik nennt. Natürlich kann das Sichentziehen als Wi-
derspruch gegen herrschende Verhältnisse wirken, aber positiv auf die abstrakte Kunst 
angewendet werden hier abstrakte Unverbindlichkeit, Flucht vor der sozialen Verant-
wortung des Künstlers fürs Ganze, Ausweichung in den Genuß als Selbstzweck, Nicht-
bewältigung gesellschaftlicher Widersprüche, in ein ja sogar unbewußtes Bewußtsein 
von Nöten umgedeutet. Diese Blindheit des Kunstwerkes, selbst ideologischer Flucht-
mechanismus im Sinne des falschen Bewußtseins über komplizierte gesellschaftliche 
Widersprüche, wird ausgerechnet noch als Aufstand gegen den zur Ideologie degradier-
ten Inhalt aufgewertet. Daß Inhalte auch aus adäquatem Bewußtsein über die gesellschaft-
liche Realität fließen können, wird gar nicht erst erwogen. 
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Dahlhaus folgt hier Adorno, der in diesem Zusammenhang genannt wird. Adorno ist ja 
noch weiter gegangen. Er postuliert bekanntlich die Funktionslosigkeit der Musik. Ge-
rade darin bestehe ihre gesellschaftliche Funktion, sie habe sich abzudichten gegen je-
des politische Engagement; oder - wie Adorno sagt - in der fensterlosen Monade des 
Kunstwerkes nur könne die Möglichkeit des besseren Überlebens festgehalten werden. 
Aber er selber hat nichts Besseres zu sagen, als daß die Geschichte und die Kunst der 
tellurischen Katastrophe zutreiben. Adorno, dessen konservative hegelianisierende 
Dialektik die marxistische Idee der Selbstbefreiung des Menschen durch praktische Um-
wälzung unmenschlicher Verhältnisse in der negativen Utopie verschwinden läßt, die 
auch noch zurückgenommen wird, ist von Hanns Eisler zu Recht Vorzugsschüler des 
Untergangs genannt worden, der nur noch Fortschritte zum Abgrund hin feststellen kön-
ne. Wenn Dahlhaus den unorthodoxen Marxismus Adornos hervorhebt, so ist das übri-
gens seit der Arbeit Friedrich Thombergs über den ontologischen Hintergrund der kunst-
theoretischen Ansichten Adornos undiskutabel. 
Die kritische Funktion der Kunst wäre also tiefer zu fassen, dialektisch in dem Sinne, 
daß sie kritisch und revolutionär zugleich ist. Die marxistische Auffassung von Kritik 
beinhaltet die praktische Kritik, nämlich die effektive, revolutionäre Veränderung, die 
Anstrengung der praktischen Aktion und nicht nur die des Begriffes. Eine wirklich kri-
tische Funktion der Kunst und auch der Musik würde also darauf zielen, daß die kriti-
sierte Realität, z.B. der spätbürgerlichen Gesellschaft, durchschaubar und verändert 
wird. Brechts Kunsttheorie und -praxis z.B. wären hier heranzuziehen. Damit sind 
wir beim Problem der engagierten Kunst, auch in der Darstellung des Kollegen Dahlhaus. 
Darauf möchte ich in einer weiteren Wortmeldung eingehen. 
Helmut Kirchmeyer: 
Ich habe eigentlich den Eindruck, als ob sich das Gespräch immer mehr von eigentlich 
musikwissenschaftlichen Fakten entfernt. Herr Prof. Meyer hat das Referat des Herrn 
Kollegen Dr. Brockhaus ein Referat aus Thesenhaftigkeit genannt, und ich muß Ihnen 
offen sagen, für mich als Musikwissenschaftler ist es nicht möglich, aus einem so allge-
mein gehaltenen Referat, ohne Beziehung auf ganz konkrete Kunstwerke, irgendwelche 
Schlüsse zu ziehen. Ich könnte mir beispielsweise vorstellen, daß wir ein ganz einfa-
ches, ich möchte fast sagen, seminaristisches Verfahren einschlügen. Wir nehmen ein 
Werk, das Ihrer Meinung nach der von Ihnen vertretenen Denkhaltung klassischen Aus-
druck gibt, und Sie nehmen gleichzeitig ein Werk jener Denkhaltung, die Sie als "letzten 
Schritt zum Abgrund" bezeichnen, unter der Voraussetzung, daß es sich in beiden Fäl-
len um diskutierbare Kompositionen handelt, und diese Werke würden wir auseinander-
nehmen und würden dann das tun, worauf man nicht immer gern eingeht, auf die spezi-
fischen technischen Mittel. Wenn Sie beispielsweise einen Nono neanen, dann können 
Sie zu Nono ja sagen oder Sie können zu Nono nein sagen. Aber wenn Sie zu Nono ja sa-
gen, müssen Sie auch ja sagen zu Pierre Boulez, das ist nämlich derselbe Topf. Und 
wenn Sie zu Nono nein sagen, müssen Sie es automatisch auch zu Boulez. 
Wenn Sie sagten, es gäbe in gewissen Kompositionen auch, sagen wir, serielle Anklänge, 
so kann ich Sie nämlich gleich fragen: Wo kommen sie denn eigentlich her? Sie kommen 
doch eben wieder aus dieser Gruppe von Komponisten, die Ihrer Meinung nach den 
Schritt zum Abgrund vollziehen. Und so könnte ich mir durchaus vorstellen, daß, wenn 
man jetzt einen Stockhausen oder einen Boulez analysiert, man die ganz erstaunliche 
Feststellung macht, daß diese Komponisten keineswegs, keineswegs einen allge-
mein verbindlichen technischen Anspruch aufstellen. Ich kann Ihnen aus einer eigenen 
Analyse einer Stockhausenschen Komposition sagen, daß die Stockhausenschen Komposi-
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tionen zum Teil aus sieben, acht, neun, zehn, zwölf, fünfzehn, ja zwanzig verschiede-
nen technischen Verfahren entwickelt sind, unter denen beispielsweise die Aleatorik, 
weil sie eben etwas Sensationelles hat, so stark in den Vordergrund gespielt wird, wie 
eigentlich im Sinne der Komposition selbst gar nicht zu verantworten ist. 
Siegfried Köhler: 
Ich möchte an das zuletzt Gesagte anknüpfen und mich auf die Verantwortung der Wis-
senschaft gegenüber dem neuen Musikschaffen beziehen. Das ist in beiden Referaten, 
allerdings auf eine sehr unterschiedliche Weise, angeklungen. Und ich möchte diese 
Verantwortung beziehen auf die Materialfrage. 
Ich glaube, es ist deutlich geworden, daß sich wirkliches Neuerertum nicht allein in der 
Entwicklung der Kompositionstechniken, also des musikalischen Materials, nieder-
schlägt. Das ist heute gesagt worden. Es ist also nicht möglich, die progressive Posi-
tion eines musikalischen Kunstwerkes wesentlich vom Entwicklungsstand des jeweiligen 
angewandten kompositorischen Verfahrens abzuleiten. Hinzu kommt, daß viele der im 
Laufe des 20. Jahrhunderts entwickelten Kompositionstechniken vorrangig als subjek-
tive Leistungen einzelner Künstler zu betrachten sind. Diese Techniken sind notwendi-
gerweise befrachtet mit den künstlerisch-philosophischen Anschauungen ihrer Autoren, 
und eine Objektivierung diese1 Technik als eine Legitimierung durch die Wissenschaft 
hieße eben auch, nachweisbare Fehleinschätzungen dieser Künstler zur Grundlage einer 
allgemeinen Gesetzmäßigkeit zu machen. Gerade das in den meisten dieser Techniken 
zutage tretende Streben nach einer neuen Ordnung entspringt nicht selten dem Versuch, 
in einer in Unordnung geratenen Welt, aus einem Unbehagen am Zustand der Kultur in 
der spätbürgerlichen Gesellschaft, von sich aus und auf sich selbst gestellt, einen Ord-
nungsversuch zu unternehmen, der zumindest einen Teilbereich dieser Kultur, das Mu-
sikschaffen, wieder in gesicherte Bahnen einmünden läßt. So betrachtet, werden diese 
Techniken, diese Ordnungsversuche, tatsächlich erkennbar als Erscheinungen und Er-
gebnisse einer restaurativen Zielstellung, gleich ob das von den Autoren ausdrücklich 
erklärt wird oder nicht. Das schließt allerdings nicht aus, daß oft gewichtige Einzeler-
gebnisse dieser auf die Entwicklung des Materials einseitig ausgerichteten Bemühungen 
zur allgemeinen Entwicklung beigetragen haben. In der gerechten Beurteilung und Wer-
tung dieser Erscheinungen erwächst der Wissenschaft eine Aufgabe von hoher Verant-
wortung. Eine gleichgültige, abwartende Haltung gegenüber den jüngsten Entwicklungen 
des Musikschaffens ist für die Wissenschaft ebenso abwegig wie die unkritische Aner-
kennung und Propagierung neuer Techniken und Methoden nur um des "noch nicht Dage-
wesenen" willen, denn hier würde jede noch so fachlich aufgezäumte Wissenschaft in 
musikjournalistische Bereiche abgleiten. 
Was bleibt aber? Allenthalben sind Komponisten bemüht, der Fülle des kompositorisch 
Möglichen mit gestalterisch brauchbaren Methoden zu begegnen. In einem, wie Brecht 
es formulierte, sich eröffnenden wissenschaftlichen Zeitalter kann die Entwicklung neuer 
schöpferischer Methoden nicht mehr nur die subjektive Leistung einzelner sein. Die 
neuentwickelte Wissenschaft von der Analyse musikalischer Strukturen, die sich unter 
anderem kybernetischer, statistischer und anderer Methoden bedient, die fortschreiten-
de Rezeptionsforschung und Erkenntnisse aus anderen Bereichen der Musikwissenschaft 
eröffnen auch dem schöpferischen Künstler Einblicke in musikalische Zusammenhänge, 
über die er bisher noch nicht in dem Maße verfügte und die er sich allein hätte schwer-
lich erarbeiten können. zwangsläufig wird es in Zukunft zu einer engeren Begegnung 
zwischen Künstlern und Wissenschaftlern kommen müssen. Mit diesem Zukunftsbild 
soll weder der komponierende Computer heraufbeschworen werden, noch soll der mensch-
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liehe Spiel- und Gestaltungstrieb negiert werden. Die sich flir die Zukunft als notwen-
dig erweisende enge Zusammenarbeit von Musikschaffenden und Musikwissenschaftlern 
wird allerdings besonders im Hinblick auf die Frage der Kunstwürdigkeit - Dr. Brock-
haus gebrauchte heute diese Formulierung - neuer Versuche , Entdeckungen und Erfin-
dungen sicher zu fruchtbaren Ergebnissen führen, wenn sich diese Untersuchungen stüt-
zen auf die fortgeschrittensten Erkenntnisse im Hinblick auf die Wechselwirkungen zwi-
schen Kunst und Gesellschaft und die Position des Künstlers selbst innerhalb dieser Ge-
sellschaft. Ich glaube, das brauche ich hier nicht mehr näher zu erläutern. 
Siegfried Borris: 
Die gegensätzlichen Meinungen zum Problem Avantgardismus - die ja heute überall dis-
kutiert werden, in Ost und in West - sind deshalb sehr dringlich, weil die rivalisieren-
den Ideologien hier immer wieder zu Globalthesen kommen. Das wäre nun zwar nicht 
so schlimm, weil es das ja in allen Jahrhunderten gegeben hat. Aber es geht weiter: 
Die Globalthesen schließen Wertungen in sich, und die Wertungen werden in gewissem 
Sinne zu Weisungen. Oder, auf der andereJl Seite sind sie verbunden mit Warnungen, 
und diese Warnungen werden zu Verdikten. 
Lassen Sie mich versuchen, ganz kurz auszuführen, warum ich beides für unrealistisch 
halte: das eine für utopisch, das andere für anachronistisch, Es ist eines sicher: das 
Avantgardistische ist das Aufrührerische, Beunruhigende. Und alle Avantgardisten -
die ja nun allerdings auch das Altern des Avantgardismus in diesen Jahrzehnten mit an 
sich selber erleben müssen - haben ganz gewisse Forderungen immer wieder gestellt; 
und in diesen Forderungen sind ganz bestimmte Ablehnungen einbegriffen: "atonal", 
"dodekaphon", "seriell", "aleatorisch", "elektronisch" bedeutet jeweils den Anspruch 
auf freies, souveränes, autonomes Musizieren, verbunden mit dem Anspruch, eventu-
ell auch bis zur Willkür gehen zu können. Das bedeutet aber auch, daß keine öffentlichen 
Gesetze angewendet werden sollen. Traditionsgebundenheit ist etwas, was unverbindbar 
damit sein soll, genauso Musikantentum, Hörgewohnheit, Naturtonalität , historische 
Formen. Hier ist also eine Barriere gegen das Rückwärts gestellt , gegen das Gestern. 
Umgekehrt: die Gegner einer solchen avantgardistischen Grundeinstellung , die Beson-
neneren - ich meine jetzt nicht die rein Konservativen, sondern unter Anti-Avantgardi-
sten nenne ich heute Hindemith oder Henze, die man vor zwanzig Jahren noch als Avant-
gardisten bezeichnet hat - , die bekennen sich nun gerade wieder zu Traditionsgebunden-
heit, Sie haben das Musikantische anerkannt. Sie wenden sich in der Regel auch gegen 
Atonalität, gegen Dodekaphonie. 
Wenn dies alles zusammen nur für das Einzelschaffen gelten würde, dann wäre das ganz 
unerheblich. Dann käme es nur darauf an: Was entsteht daraus? Aber es wurde eben 
gesagt, wir brauchen objektive wissenschaftliche Maßstäbe , um eine Wertung begrün-
den zu können. 
Und wenn man Kunstwerke nun danach bewerten will, was für einen Finaleffekt sie ha-
ben o. ä., so gehört hierzu allerdings doch etwas schon Bestehendes. Werke, die einer 
bestehenden Ordnung angehören sollen, müssen mit ganz genau benannten und auch be-
gründeten Thesen Vorhandenes bestätigen, affirmativ sein. Deshalb werden sie z.B. 
am Schluß eine Apothese haben sollen: und sie werden ein Liedmelos haben müssen , 
denn sonst kommt die Apothese nicht heraus. 
Das ist die eine Seite. 
Auf der anderen Seite wird gesagt: Ja, wenn Tonalität darin ist, dann ist es eben nicht 
richtig zwölftönig. Nehmen wir als Testfall Alban Bergs Violinkonzert: Bitte bekenne , 
1- wenndusagst,AtonalitätoderDodekaphonie seien absurd, daßdu dieses Werk mitmeinst. 
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Nun muß ich sagen, dies wäre vollkommen unrealistisch und anachronistisch bei einem 
Werk, das von der Gesellschaft, also von der hörenden Gemeinschaft, schon so lange in 
Besitz genommen ist. Wer kann heute noch global gegen Dodekaphonie sein? Ich habe 
es vor kurzem erst noch von prominenter Seite offiziell verkünden hören. 
Aber ich darf auch den Dodekaphonisten sagen: dieses Werk ist tonal zentriert, ganz 
deutlich auf G und B zentriert. Andererseits ist es aber auch dodekaphon. Auch folklo-
ristisch: es ist der steirische Ländler darin, es ist ein Choral darin. Alles das geht. 
Also, ich möchte sagen, die Barriere gegen morgen, die Barriere gegen gestern - die 
machen die Diskussion oft so intolerant. Meiner Meinung nach könnte die Musikwissen-
schaft hier helfen , tolerant der neuen Musik gegenüberzutreten. 
Ernst Hermann Meyer: 
Ich möchte Sie unterstützen, Herr Borris, in der Forderung einer toleranten Diskus-
sion. Das kann der Sache nur nützen, daß wir bei aller Gegensätzlichkeit wirklich den 
Standpunkt und die Absichten der anderen ehren und ernst nehmen. 
Noch sind wir bei der Thematik, auf die wir uns zunächst geeinigt hatten. Ich möchte 
aber doch vorschlagen , daß wir uns auf solche Fragen etwas mehr konzentrieren wie 
die Frage der engagierten Kunst - die ja eine solche Rolle gespielt hat, insbesondere 
im Referat des Kollegen Dr. rahlhaus - , ihrer Funktion und ihres Zusammenhangs mit 
dem Fortschrittsbegriff. Auch die Frage der Selbsttätigkeit des Materials ist nur einst-
weilen angerissen worden. 
Jürgen Elsner: 
Ich halte es für sehr wichtig, daß nun auf die Bedeutung der Praxis für eine Erörterung 
des Fortschritts überhaupt hingewiesen worden ist. Allerdings scheint mir nötig, daß 
man in einer noch stärker differenzierten Weise den Begriff der Praxis als Gesamtheit 
der Mus:C..-praxis im Rahmen eines Staates, eines Volkes auffaßt, also nicht davon weg-
geht - und darin liegt vielleicht auch das Anliegen, das ich aus dem Referat von Dr. 
Brockhaus entnehme - , daß eben die Totalität der Musikpraxis berücksichtigt werden 
muß, sofern man von Fortschritt sprechen und im Problem des Fortschritts einen Fort-
schritt machen will, insbesondere in unserer heutigen Zeit. 
Allerdings scheint es mir , daß es ein grundlegendes Mißverständnis wäre, wenn man 
den Fortschritt in der Musik allein und rücksichtslos an die Kontinuität von Entwicklung, 
Sublimierung und Differenzierung musikalischer Möglichkeiten, musikalischen Materi-
als usw. knüpfen will, oder aber wenn man eine Rechtfertigung im Kunstwerk selbst su-
chen will. 
Die totale Konsequenz dieses Anspruchs auf Fortschritt führt m. E. zu totaler Irrelevanz. 
Es ist, man kann das vielleicht so ausdrücken, der Kniff, der ehrlich gemeinte Kniff 
sicher, eines Kreises , eines Zirkels, seine objektiv durch gesellschaftliche Mißver-
ständnisse und subjektiv durch einen tragischen Irrtum verursachte , sozial unhaltbare 
und isolierte Position zu rechtfertigen und zur einzig gängigen aufzuwerten (und auch 
zur einzig angängigen). Die Ideologie der neuesten Musik, von der Wiora sagt , sie sei 
erfolgreicher , als diese selbst, hat eine gewisse Analogie zu Erscheinungen der Musik-
geschichtsschreibung im Mittelalter, in dem Mönche geschrieben haben über die Musik 
von Mönchen und wir heute in der schwierigen Situation sind, über die Schichten , aus 
denen grundlegende Neuerungen gekommen sind, nichts zu wissen. Es sind in Vergan-
genheit und Gegenwart eine Reihe von Untersuchungen geliefert worden, einen Maßstab 
für die Beurteilung des Kunstwerkes, auch seiner Stellung in bezug auf den Fortschritt 
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zu finden; ich verweise nur auf Prinzipien, die im Natürlichen etwa gesucht werden. 
Mir scheint aber, daß ihr angenommenes a-priori-Sein, ihre Natürlichkeit nicht als 
Begründung ausreichen. Musik als soziales Phänomen, als gegenständlich entfalteter 
Reichtum des menschlichen Wesens unterliegt keiner natürlichen Entwicklung. Sie ist 
eng mit der gesellschaftlichen Praxis verbunden, ihr Fortschritt vollzieht sich nach 
den Gesetzen der Gesellschaft. Es gibt in ihr Aufstieg und Fall, Widersprüche, Neben-
einander von an Klassen und soziale Gruppierungen gebundenen musikpraktischen Be-
reichen in verschiedenen Stadien der Entwicklung. Dabei muß Fall nicht Verfall, De-
kadenz schlechthin bedeuten. Ein Stil, ein musikpraktischer Bereich kann bei hoch-
spezialisierten, technisch kaum überbietbaren Leistungen durch eine besondere gesell-
schaftliche Situation einfach gesellschaftlich irrelevant sein. Walter Wiora hat die prä-
tentiöse Rechtfertigung der Irrelevanz zurückgewiesen und auf die notwendige kommuni-
kative Verknüpfung des Komponisten mit der Gesellschaft bzw. auf die Rechte des Hörers 
hingewiesen. 
Aber die Frage ist, was ist denn Gesellschaft? Nicht die gesellschaftliche Verbindlich-
keit der Kunst schlechthin, nicht die Orientierung auf einen nicht näher bestimmten Hö-
rer wird den wahren Fortschritt in der Musik ermöglichen. Meiner Meinung nach wird 
der Fortschritt in der Kunst abhängig sein von der Orientierung der Kunst auf den ge-
sellschaftlichen Fortschritt. In dieser Richtung scheint mir nötig, eine Differenzierung 
der musikalischen Gesamtpraxis vorzunehmen. 
Für die Beleuchtung des Problems des Fortschritts in der Musik sind meiner Meinung 
nach die musikalischen Experimente und ihre kritischen Darstellungen durch Hanns 
Eisler seit den zwanziger Jahren von besonderer Bedeutung. Mir scheint, daß mit dem 
Zitat, das heute hier gebracht wurde, völlig abwegig eine taktische Formulierung Eis-
lers aufgewertet worden ist zu einem Bestandteil einer Musikästhetik, die in dieser 
Form nicht existiert. Die Dienstbarkeit des Komponisten für den Hörer schließt weder 
Spezialisierung noch Experiment aus, sondern nur deren Selbstzweck. Es ist nicht zu 
!ibersehen, daß es auch unter volksdemokratischen und sozialistischen Verhältnissen 
eine weitgehende Differenzierung in der gesamten Musikpraxis gibt. Ihr Charakter ist 
nicht antagonistisch, und ihre sozialen Aspekte werden im Laufe der sozialistischen 
Kulturrevolution aufgehoben werden, ohne daß die Musik die Universalität in Ausdruck 
und Mitteln verlieren muß. 
Ludwig Finscher: 
Ich kann mir zunächst nicht verkneifen, eine kleine Seitenbemerkung zu machen. Es hat 
in der Musikgeschichte, und damit versuche ich die Bemühung zu unterstützen, wieder 
etwas ins Konkrete zu kommen, ja einen Fall gegeben, daß eine kleine Clique von Avant-
gardisten, die sich allerdings nicht selbst Avantgardisten genannt haben, aus einem tra-
gischen Mißverständnis der Musikgeschichte und ihrer eigenen Möglichkeiten und aus 
einer sozial prekären Situation heraus eine musikalische Revolution geschaffen hat, das 
war die Camerata. Und sie hat gleichwohl, trotz ihrer schlechten Voraussetzungen, den 
musikalischen Fortschritt ihrer Zeit repräsentiert, Es wäre vielleicht zu erwägen, daß 
auch auf solchen Umwegen musikalischer Fortschritt, wenn wir überhaupt von Fortschritt 
reden wollen, sich manifestieren kann. 
Ich möchte dann zurückkommen auf das, was Herr Dr. Köhler gesagt hat. Herr Dr.Köh-
ler, wenn ich Sie recht verstanden habe, sagten Sie, die verschiedenen neuen Ordnungs-
versuche, Ordnungssysteme seit dem Anfang des Jahrhunderts seien persönliche Ansät-
ze gewesen, und diese persönlichen Ansätze sind Versuche gewesen, eine unordentliche 
Welt wieder in Ordnung zu bringen, aus einem Unbehagen am Zustand der Gesellschaft. 
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Wäre es nicht einfacher und für unsere Diskussion dienlicher, wenn wir diesen für mei-
ne Begriffe sehr schnellen Schluß auf die unbehaglich ungeordnete Welt zunächst zurück-
stellten? Und sagten: Könnte es nicht sein, daß das musikalische Material - und damit 
komme ich zum Stichwort Selbstbewegung des Materials zurück - so ungeordnet gewor-
den ist, daß das Unbehagen daran diese Entwicklung, diese neuen Ordnungsversuche 
provoziert hat? Wenn es aber so ist, dann muß man sich fragen, wie kommt es eigent-
lich überhaupt zu einer Unordnung des musikalischen Materials, wie kann es zu einem 
Unbehagen an der musikalischen Situation, rein technisch-musikalischen Situation kom-
men? Die Antwort darauf ist natürlich: Es kann dazu nur dadurch kommen, daß es in 
der Tat eine Selbstbewegung des Materials gibt. 
Ich möchte jetzt einfach einmal an alle Diskussionsteilnehmer folgende Frage stellen, 
damit wir vielleicht wenigstens einen gemeinsamen Punkt finden: Sind wir uns darüber 
einig, daß es eine Selbstbewegung des musikalischen Materials - man kann ja ruhig 
diese Adornosche Formulierung nehmen, man weiß ja, was gemeint ist - gibt und daß 
diese Selbstbewegung des musikalischen Materials vielleicht nicht das einzige Agens, 
aber doch ein sehr wesentliches zur Konstituierung eines musikalischen Fortschritts 
ist? 
Ernst Hermann Meyer: 
Ich muß sagen, daß ich diese Frage begrüße. 
Wir können im Sinne des Programms, das wir uns mit unseren Fragen gegeben haben, 
gern zunächst einmal auf diese Fragestellung eingehen. Aber ich möchte natürlich an-
dererseits nicht einengen und nicht vorgreifen. 
Heinz Alfred Brockhaus: 
Ich möchte noch einmal einige Punkte kurz berühren, die mir besonders wichtig erschei-
nen im Bereich dessen, was jetzt in den Vordergrund rückte, nämlich der spezifisch 
musikalischen Fragen: 
Es ist hier von einigen Kollegen ein kleines Bombardement mit Gretchenfragen begon-
nen worden. Die spezifizierte Gretchenfrage des Kollegen Borris: Wie stehst du zum 
Violinkonzert von Alban Berg? Ist das nun regressiv oder progressiv? Nach meiner 
Auffassung ist es ein absolut progressives Werk. Aber die Probleme liegen etwas kom-
plizierter. Kollege Finscher sprach eben vom Fortschritt auf Umwegen und fragte, wie 
wir denn zur Selbstbewegung des musikalischen Materials stehen. Ich habe in meinem 
Referat ausdrücklich gesagt, daß seit ungefähr zwei, drei Jahren in den verschiedenen 
musikwissenschaftlichen Gremien der DDR sehr intensiv über verschiedene Material-
fragen diskutiert wird. Und ich hatte auch darauf hingewiesen, daß diese Diskussionen 
nicht als abgeschlossen zu betrachten sind. 
Es warf der Kollege Kirchmeyer die Frage ein: Wie stehst du zu Nono - ja oder nein? 
Wenn du nein sagst, was machst du dann, wenn in den Kompositionen der DDR auf ein-
mal serielle Techniken auftauchen, denn dann stammt das doch von den Untergangswer-
ken. Zunächst einmal, mir ist das auch schon aufgefallen, daß es solche Beziehungen 
gibt. Aber damit wir die Sache wieder auf die Ebene bringen, auf die sie nach meiner 
Auffassung gehört: Ich habe ausdrücklich gesagt, wir lösen das Problem nicht auf der 
Materialebene! Nehmen wir den Fall Stockhausen, da er aufgetaucht ist. Angenommen, 
er macht jetzt in diesem oder jenem Werk irgendwelche verblüffenden Neuerungen. Ich 
finde, daß das Noch-nie-Dagewesene zwar nicht ohne weiteres Kriterium sein kann, 
aber es interessiert mich natürlich besonders. Denn das, was schon da war, nun gut, 
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das ist ja in die historische Entwicklung eingeordnet, das ist also relativ leicht erfaß-
bar; aber das Neue, das auf einmal plötzlich vor mir steht, das muß ich prüfen, und 
da fangen die Streitigkeiten an. 
Was hat es für einen Sinn, wenn ich hier spreche von Barrieren nach vorn und Barrie-
ren nach hinten? Ich finde, wir müssen einen Weg in der Musikwissenschaft finden, 
der mit approximativen Kategorien arbeitet, und zwar mit Kategorien, die zulassen, 
daß wir eben nicht in solche Pannen wie in Fehlschlüsse über zeitgenössische Musik 
hineingeraten, wie sie in der Vergangenheit öfters passiert sind. Völlig ausschließen 
kann man das nicht. Aber diese Fehlschlüsse treten um so öfter auf, je mehr ich mich 
ganz bequem auf die Materialfrage zurückziehe. 
Um diese letzte Frage noch einmal ganz präzis zusammenzufassen: Ich bin der Meinung, 
daß es eine Selbstentwicklung des Materials gibt, aber sie ist relativ, denn wenn sie 
nicht relativ wäre, dann könnte man den Begriff "Musik" durch "Material" ersetzen. 
Musik ist mehr als Material. Folglich genügt es nicht, wenn ich einfach von der Mate-
rialentwicklung ausgehe . Ich muß das einordnen in komplexere Bezüge, und wenn es 
sich um neueste Musik handelt, das ist sicher richtig, muß ich Vertrauen zum Kompo-
nisten haben. Dazu brauche ich aber nicht Stockhausen, das hat schon Prokofjew ge-
sagt: "Wenn die Kritiker nicht klar kommen mit den Werken, sollen sie ein bißchen Ver-
trauen zum Künstler haben." Ich glaube, das ist absolut richtig. 
Siegfried Borris: 
Erlauben Sie mir bitte, daß ich trotzdem dagegen etwas sage. Ich möchte die Frage an 
den Kollegen Brockhaus stellen: Wenn nun wirklich unter dem Bewußtsein und der Ver-
antwortung kulturpolitischer Besorgnis über die Weiterentwicklung der Musik eine Wer-
tung stattfinden soll und wir also jetzt wissen, wir wollen durchaus Vertrauen zu dem 
Komponisten haben, wenn er auch Sachen schreibt, die man nicht gleich erfaßt: Wie 
soll eine solche Wertung - wenn sie nun gar noch in eine Weisung sich zurechtbiegen 
kann - wie soll sie anders als am Material und an der Technik geschehen? Denn: Ich 
möchte gern hören, welche wirklichen Wertkriterien gibt es außer technischen und de-
nen, die zusammengefaßt sind im Vertrauen in die Redlichkeit des Künstlers? Kann man 
z.B. programmierten Fortschritt in eine Wertkategorie fassen, über die ein Musikwis-
senschaftler verfügen kann, ohne daß er in dem Augenblick dann aufhört, Musikwissen-
schaftler zu sein? Hat er die in der Hand? Das würde mich interessieren! 
Nathan Notowicz: 
Zu Herrn Dr. Kirchmeyer: Ich hatte nicht erwartet, daß die beiden Referenten Analy-
sen in den Mittelpunkt stellen. Das ist auch kaum möglich. Ich glaube, daß es zunächst 
richtig ist, wenn man schon wertet, zu versuchen, festzustellen, mit welchen Krite-
rien, mit welchen Wertmaßstäben. 
Es ist ja gerade versucht worden, einige zu postulieren . Das scheint mir richtig, denn 
sonst werden wir ständig aneinander vorbeireden. Es ist nicht möglich, diese Frage 
zu beantworten, wenn man nicht vorher Fragen beantwortet wie - ich nehme nur zwei 
heraus -: Was gilt als Kriterium? Das technische Verfahren, die Materialbehandlung 
oder mehr als das? Wie steht es mit dem Hörer? Davon ist nicht zufällig schon längst 
nicht mehr die Rede gewesen . Insofern würde ich durchaus die Anlage der Referate ver-
teidigen. Aber auch ich möchte zumindest in einem Punkt Anwort geben, und zwar auf 
die Frage, welche Werke viele von uns akzeptieren als Ausdruck dieser neuen künstle-
rischen Haltung, von der hier die Rede ist. Ich nenne jetzt nur einen Komponisten und 
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nur verschiedenartige Werke desselben Komponisten, hier von Eisler. Ich nenne das 
"Solidaritätslied", die "Leninkantate", das Septett und das Streichquartett. Das sind 
verschiedene Werke, die sich verschiedener technischer Mittel bedienen, darunter ein-
mal der Zwölftontechnik, einmal einer dem Zwölftonverfahren angenäherten Technik, 
das heißt, in technischem Sinne sind sie reihenmäßig behandelt. Es handelt sich nicht 
um die Technik, sondern darum, daß in diesen Werken, in den verschiedensten Tech-
niken, eine neue künstlerische Haltung, neue künstlerische Ausdruckscharaktere er-
scheinen, deren Neuartigkeit wir zugleich messen an der Haltung und Perspektive einer 
historisch neuen Klasse. Diese Vorgänge können innerhalb der Tonalität liegen und lie-
gen in den genannten Fällen auch innerhalb der Tonalität, wenn auch nicht der Funktions-
Tonalität. (Es können auch diese Vorgänge sein, und sie sind es, die die Tonalität neu 
fassen.) Sie können in manchen Werken in einer sehr charakteristischen und in diesen 
konkreten Fällen notwendigen Vereinfachung liegen, wobei "einfach" nicht verwechselt 
werden sollte mit "primitiv". 
Ich bin sehr mit Ihnen einverstanden (hier wird es nicht möglich sein), daß wir neben 
dem Allgemeinen das Konkrete nicht vergessen, solche Werke analysieren und einan-
der gegenüberhalten. Damit nämlich werden Standpunkte erst überprüfbar: z.B. Vor-
stellungen von der Erschöpftheit des Materials oder der Tonerzeugung, die in vielen 
Fällen erklärbar sind aus der gesellschaftlichen Erschöpftheit des Komponisten und 
seiner Perspektive. 
Soweit diese Bemerkungen. Ich bin mit Ihnen einverstanden. Leider handelt es sich um 
eine Forderung, die wir im einzelnen aus den verschiedensten Gründen hier nicht er-
füllen können. Wir können unsere Überlegungen also nur darlegen. Aber ich meine,daß 
es schon wichtig ist, daß wir einander genauer verstehen. Dann werden wir nämlich 
über Dinge diskutieren, die diskutabler sind, und nicht über Vorstellungen von Dingen, 
von denen man erst ermitteln muß, ob sie der Wirklichkeit entsprechen. 
Georg von Dadelsen: 
Wir wollen nicht über Vorstellungen von den Dingen sprechen, sondern über die Wirk-
lichkeit dieser Dinge selbst. 
Nun hat es den Anschein, als ob doch bei vielen die Ansicht vorherrscht, als habe Zwölf-
tonmusik, wie sie heute noch im Westen komponiert wird, oder auch serielle Musik 
kein Publikum. 
Wie steht es mit dem Hörer, ist gefragt worden, wie steht es mit dem Ausführenden? 
Nun, auch da gibt es, glaube ich, manches zurechtzurücken. Wir haben in Hamburg 
einen Laienchor, der sich nicht etwa in der Hauptsache aus Studenten, sondern - sagen 
wir - Sekretärinnen, Angestellten zusammensetzt, zwei Taxifahrer sind dabei. Die sin-
gen Monteverdi, die singen Bach, die singen die Musik vom 16. Jahrhundert bis in un-
sere Gegenwart hinein. Und die singen begeistert Zwölfton, und zwar richtig. Sie haben 
glänzend streng dodekaphone Werke Dallapiccolas aufgeführt und machen das mit der 
größten Begeisterung. Und wenn man sie fragen würde: "Was wollt ihr lieber singen, 
Dallapiccola oder Bach?", würden sie sagen: "Dallapiccola, das interessiert uns mehr. " 
Günter Mayer: 
Ich möchte noch einmal - das scheint ja auch der Sinn des Podiumsgesprächs zu sein -
auf das Referat des Kollegen Dahlhaus zurückkommen, der Vorstellungen über Dinge 
zum Ausdruck bringt, und zwar im Zusammenhang mit dem Problem der engagierten 
Kunst. 
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Ich sagte vorhin, daß da einige Vereinfachungen zu beobachten sind. Das gilt auch dort, 
wo Kollege Dahlhaus sagt - das ist die eine Seite , die zum Ausdruck kommt-, das Di-
lemma der Beurteilung der Werke der, wie er sagt, Lobredner der engagierten Kunst 
bestehe darin, daß die Gesellschaftsform, auf die sie zielen , noch nicht existiere. Prü-
fen wir diesen Satz! 
Bedeutende Kunst war schon immer ein Entwurf in die Zukunft, wobei die Werke keines-
wegs den Anspruch auf ästhetische Verwirklichung sozialer Utopie erhoben haben. Wenn 
das aber richtig ist, wäre das Dilemma der Lobredner der engagierten Kunst etwa auch 
auf Beethoven anzuwenden. Das wird Kollege Dahlhaus aber sicher nicht gemeint haben. 
Mir scheint, er verwickelt sich hier in Widersprüche, weil er das Engagement zu ober-
flächlich faßt. 
Ferner scheint nach Dahlhaus, als ob nur von sozialer Utopie gesprochen werden könne . 
Das berührt wiederum philosophische Grundfragen, die bei der Diskussion musikalisch-
spezifischer Probleme des Fortschritts immer wieder eine Rolle spielen; denn das Spe-
zifische und das Allgemeine hängen nun einmal zusammen, und wir kommen darum nicht 
herum. · 
Ich sagte vorhin schon, daß ich der Auffassung bin, daß durchaus von Gesellschaftswis-
senschaft die Rede sein kann und nicht nur von sozialer Utopie. Als Marxist sage ich 
das , und dazu stehe ich, selbst wenn manch einer meint, daß ich nun deswegen Dogma-
tiker sei. Aber es ist doch sehr leicht, diejenigen, die den Marxismus in seinen Grund-
positionen aufgeben, als undogmatische und unorthodoxe Marxisten zu begrüßen und die-
jenigen, die an Grundpositionen, die sich historisch bewährt haben, in der Praxis sich 
als richtig erwiesen haben - und zwar in all den Widersprüchen, die bei der Verwirk-
lichung von immer nur angenäherten Wahrheiten auftreten-, festhalten, schlankweg als 
die Zurückgebliebenen abzutun. So einfach sind die Dinge ja nicht. 
Ein zweites Problem im Zusammenhang mit dem Begriff der engagierten Kunst: Bei 
Dahlhaus finden wir, es gehe da um den unmittelbaren Gebrauchswert im revolutionä-
ren Zwischenstadium. Aber wie ist das? Engagierte Kunst wird hier zu eng gefaßt. 
Es gibt viele Engagements, und nicht nur progressive, nicht nur politische im Sinne 
des Sozialismus. Und progressive, die sich heute für die Verteidigung des Friedens 
und des Humanismus einsetzen, zielen gar nicht einmal auf soziale, revolutionäre Um-
wälzung und können daher in dieser Form überhaupt nicht erfaßt werden. 
Nehmen Sie Schönbergs "Überlebender aus Warschau". Das ist für mich ein engagier-
tes Werk; aber man kann doch nicht sagen, daß aus unmittelbarem Gebrauchswert hier 
auch zugleich ein Verlust an künstlerischer Substanz zu beobachten sei. 
Ein weiteres Problem, das bei Dahlhaus eine Rolle spielt: daß nämlich hier die Diffe-
renzierung zurückzutreten habe. 
Aber schauen wir uns einmal an, wie die Dinge historisch aussehen. Es gibt bei den 
progressiven, auch politisch progressiven Künstlern der letzten zwanzig Jahre - neh-
men wir die dreißiger Jahre, 'denken Sie an die Vielfalt der Werke Picassos, Brechts, 
Eislers, Majakowskis, Eisensteins - soundso viele Belege dafür, daß diese Formulie-
rung nicht zu halten ist, daß hier Dinge vereinfacht werden. 
Wobei in den Werken dieser Künstler - auch der Musiker - neue Einfachheit errungen 
wird vom Standpunkt der entwickelten Kompositionserfahrung, z.B. die gerade in das 
Einfache auch hineingeht, und zugleich das Komplizierte erhalten bleibt in Genres, die 
Kompliziertes vertragen. Und da ist dann eben auch nicht die Rede davon, daß hier be-
stimmte neue Techniken vom Zensor verboten worden wären. Denken Sie an Eislers 
"Deutsche Symphonie". 
53 
Ludwig Finscher: 
Es ist schwierig, jetzt unmittelbar auf das einzugehen, was Sie sagten. 
Da Sie eben mit der wünschenswerten Offenheit gesagt haben, daß Sie als Marxist zu 
Ihren Thesen stehen , möchte ich sagen: Daß ein musikalisches Kunstwerk , wie Sie sag-
ten, immer ein Entwurf in die Zukunft ist, ist ein Glaubenssatz, über den wir nicht 
diskutieren können. 
Günter Mayer: 
Nicht immer! Es muß dies nicht immer sein! 
Ludwig Finscher: 
Daß musikalischer Fortschritt eine Funktion des gesellschaftlichen Fortschritts sei, ist 
für meine Begriffe ein Glaubenssatz. Und ich fürchte , über solche Fragen - gerade über 
diese Grundfragen - können wir nicht diskutieren, so wünschenswert es wäre , wenn 
nicht Übereinstimmung , so doch Klarheit zu gewinnen. 
Gerade deswegen komme ich so hartnäckig zurück auf konkrete Einzelheiten , über die 
wir uns unterhalten können. 
Ich möchte z.B. folgenden Punkt klären: Es scheint ein Mißverständnis zu sein , Herr 
Prof. Notowicz: Sie sprachen von der Erschöpftheit des Materials , die mehr oder min-
der die Erschöpftheit der Komponisten sei. Ich glaube , da sind wir uns völlig einig , 
daß es darum nicht gehen kann. Das ist auch nicht das, was Adorno und seine Anhänger 
oder die Leute, die in diesem Punkt mit ihm einverstanden sind , meinen. Gemeint ist 
der Stand des Materials, der konkrete , in einer konkreten historischen Situation gewon-
nene historische Zustand des musikalischen Materials; nicht , ob ein bestimmter Teil 
des musikalischen Materials erschöpft sei - als ob die tonalen Ordnungen nun plötzlich 
um 1900 erschöpft gewesen seien, als ob etwa, wie das populäre Mißverständnis immer 
wieder meint, im "Tristan" tatsächlich die äußerste Grenze der chromatisierten Tona-
lität erreicht worden sei. Selbstverständlich ist es denkbar, daß tonale Musik weiter 
geschrieben wird und daß noch weitere Möglichkeiten in der Tonalität stecken, die in 
diesem historischen Punkt nicht ausgeschöpft waren. Aber da an diesem historischen 
Punkt nun einmal eine Wende eingetreten ist , ergibt sich, schon aus dem Respekt vor 
der Geschichte, eine völlig neue Situation gegenüber der Tonalität. 
Das ist doch das , was mit dem Stand des musikalischen Materials gemeint ist. Das heißt, 
man kann , wenn man redlich sein will als Komponist, nicht zurückschreiten hinter das , 
was einmal erreicht ist , und zwar musikalisch, denn ich spreche nur von musikalischen 
Dingen. Ich spreche nicht etwa von der Funktion der Musik, ich spreche nicht etwa von 
der möglichen gesellschaftlichen Wahrheit in der Musik (das ist ein Ausdruck , der im 
Referat von Herrn Brockhaus steht). 
Helmut Kirchmeyer: 
Ich habe vor Jahren einmal mit Karlheinz Stockhausen über dieses Problem "Fortschritt 
und Avantgarde" gesprochen und sagte zu ihm: "Sind Sie ein Fortschrittler , sind Sie ein 
Avantgardist? Wenn man das mit wissenschaftlichen Methoden untersucht , kann man 
Ihnen Weisungen geben , kann man Ihnen Ratschläge geben?" Da gab er mir in der ihm 
eigenen - nun, er ist Rheinländer - sehr witzigen Art ein Beispiel an. Er sagte folgen-
des: "Ich war vor Jahren in Mexiko und habe dort ganz eigentümliche Christus-Darstel-
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lungenkennengelernt. Diese Christus-Darstellungen bestanden aus drei Köpfen, in der Mit-
te Jesus Christus, rechts und links je ein Trabant. Der links neben ihm stand, wurde 
dargestellt als ein Mann, der ununterbrochen gegen ihn spricht. Und der auf der ande-
ren Seite neben ihm steht, wurde dargestellt als ein Mann, der ihn ununterbrochen ver-
teidigt. Und die Christus-Darstellung in der Mitte war starr geradeaus, unbewegt von 
dem, was links oder rechts von ihm gesagt wurde." 
Eine Interpretation dieses Bespiels dürfte überflüssig sein. 
Siegfried Borris: 
Ich möchte noch ein Wort sagen zu dem Begriff "Material" . Hier scheint mir aus der 
Diskussion etwas sehr Wichtiges klargeworden zu sein: "Material" wird eben in zwei 
ganz entgegengesetzten Bedeutungen gemeint, für den einen der Deus, für den anderen 
der Diabolus. 
Es ist nämlich so, wenn man ein Kunstwerk nun wirklich in seinem Wert erfassen will 
- und darum bemühen sich ja alle-, dann muß man das wohl schon am Material und an 
der Technik feststellen. Bei der Untersuchung Beethovenscher Werke hat es früher ge-
nügt festzustellen: erstes, zweites Thema - also die Analyse nach Schema. Damit be-
gnügt sich doch die Musikwissenschaft schon längst nicht mehr. 
Ich möchte sagen, daß ein großer Fehler darin liegt, daß wir hinsichtlich der Material-
beurteilung - beginnend etwa schon mit Webern - eben tatsächlich angewiesen sind auf 
die Analysen, Diagramme und Statistiken, die entweder die Komponisten selbst, mit 
existentialistischen Verbrämungen, machen, oder auf sehr journalistisch aufgezäumte. 
Hier, glaube ich, liegt eine sehr wichtige Aufgabe der Musikwissenschaft, selbst schon 
bei der Dodekaphonie anzufangen und andere Beurteilungen, Darstellungen dieser Musik 
zu geben. Und das können nur die Musikwissenschaftler, das können nicht die Journali-
sten und können vermutlich auch nicht einmal die Komponisten selbst. 
Vielleicht wird schon übermorgen oder morgen auch das wieder als änderungswürdig er-
scheinen. Aber man wird sich nicht mehr damit begnügen können , daß Materialbeurtei-
lung nur im "Draufschauen" bestehe. Vielmehr muR alles, was zu seiner Umgebung ge-
hört, was wir als Größe oder Relevanz eines Werkes bezeichnen, und was wir als For-
mung des Ganzen ansehen , herangezogen werden - das gehört zu dem Begriff einer "Be-
urteilung am Material". Darin hat die Musikwissenschaft bisher noch nicht genügend ge-
leistet. Bei der theoretischen Behandlung von neuer Musik (etwa von Stockhausen oder 
Nono) sind wir weitgehend auf Darstellungen angewiesen , die keineswegs auf dem heuti-
t, gen Stand der Musikwissenschaft beruhen, sondern von den Komponisten selbst oder von 
einer Gruppe stammen, die sich noch nicht durch fachliche Qualifikation ausgewiesen hat. 
Ernst Hermann Meyer: 
Sie sprechen ein wichtiges Wort aus: Wenn wir uns verständigen wollen, dann müssen 
wir einander verstehen. Die Frage der Klärung der Terminologie scheint mir eine 
enorm wichtige zu sein, denn jeder Terminus, den wir verwenden, ist so verschieden-
artig festgelegt, daß es sich lohnte , in Wort oder Schrift einmal Ordnung zu schaffen -
schon zu dem Zweck, die gegenseitigen Standpunkte besser kennenzulernen. 
Jürgen Elsner: 
Soweit man sich an die Musikgeschichte hält, scheint es mir möglich, daß man dort Kri-
terien findet, Entwicklungen beobachten kann, die zeigen, daß der Stand des musikali-
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sehen Materials und die Möglichkeit der weiteren Entwicklung dieses Standes allein nicht 
reichen. Es gibt - das scheint mir sehr nötig zu sein anzuerkennen - eben verschiedene 
musikpraktische Schichten, verschiedene musikpraktische Bereiche, die im Laufe der 
Geschichte einander ablösen. Neue Schichten kommen auf, neue Träger sind da, die dann 
einen bestimmten Materialstand zwar noch bestehen lassen, aber letztlich für die Ent-
wicklung nicht von Bedeutung sein lassen. Es gibt meiner Meinung nach keine Kontinui-
tät des Materials selbst, auch und gerade heute nicht. Und daß Eisler ein "Solidaritäts-
lied" schreiben konnte, dies mit bestimmten vom Material her bezogenen Wertmaßstä-
ben messen zu wollen, scheint mir nicht den Kern der Sache zu treffen. 
Man muß also vor allen Dingen sehen, daß es eine Verbindung gibt, die zwar die Musik 
betrifft, aber zu suchen ist im sozialen Bereich, ohne daß dadurch die Musik entmannt 
wird in ihrer Eigengesetzlichkeit. 
Nathan Notowicz: 
Ich glaube, in einem Punkt eine Übereinstimmung mit Herrn Dr. Finscher festgestellt 
zu haben. Wenn ich ihn richtig verstanden habe, dann leugnet er durchaus nicht, daß 
es Komponisten von Schönberg bis Stockhausen gab, die von einer Erschöpftheit des mu-
sikalischen Materials oder der Tonerzeugung sprachen. Aber das ist, was er zu den 
Ideologien, das heißt den theo;.•etischen Auffassungen zählt, die auch er für unrichtig 
hält. Und dabei hält er es auf jeden Fall für notwendig, sie an dem tatsächlich in der 
Musik Geschehenen zu messen. Hier muß ich ihm zustimmen. 
Georg von Dadelsen: 
Eine kurze Bemerkung zur Erschöpftheit des Materials: Es gibt Situationen, in denen 
das übliche Material zur unverbindlichen Phrase wird, und gegen diese unverbindliche 
Phrase, gegen diesen Gebrauch der unverbindlichen Phrase wenden sich dann Neuerer, 
Entwickler neueren Materials. Schlimmer allerdings als die unverbindliche Phrase ist 
die verbindliche Phrase! 
Ernst Hermann Meyer: 
Ich muß die Podiumsdiskussion jetzt zu meinem großen Bedauern abschließen. Es haben 
sich vier Redner aus dem Publikum gemeldet. 
Walter Wiora: 
Gestern abend hat unser Kongreß mit den Worten begonnen: "Singet dem Herrn ein neues 
Lied." Ich fasse dieses Wort als einen Beitrag des Meisters Sebastian Bach zu unserem 
Symposium auf. Was hat er damit gemeint, daß wir dem Herrn ein neues Lied singen sol-
len? Meinte er den Fortschritt in der Kompositionstechnik oder den Fortschritt in ge-
sellschaftlicher Hinsicht, oder kommt zu diesen beiden Dimensionen noch eine dritte Di-
mension des Geistes und der Begeisterung hinzu? 
Die Begriffe "Fortschritt" und "Avantgarde" treffen gut je einen Faden im Gewebe, aber 
das Ganze der Musikgeschichte ist das Gewebe selbst, es hat mehrere Dimensionen. 
Worin besteht die eigentliche Größe der großen Meister von Leonin und Perotin bis zu 
Bela Bartok? Gewiß auch in ihrem Beitrag zur Erweiterung und Erneuerung des Mate-
rials; gewiß auch in ihrem Beitrag zu sozialen Entwicklungen. Aber ihre Größe geht nicht 
darin auf. Sie besteht darüber hinaus in einem besonderen substantiellen Gehalt. 
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Der Begriff des Fortschrittes stammt aus der Aufklärung. Bis zur Aufklärung hin sind 
jahrtausendelang im Abendland und neben dem Abendland in anderen Kulturen bedeuten-
de Leistungen nicht unter dieser Parole geschaffen worden. 
Wie wird es jetzt sein in dem neuen Weltalter, das begonnen hat, im Weltalter der tech-
nischen Zivilisation? 
Die Bedeutung des Komponisten wird auch darin bestehen, daß er etwas Produktives hin-
sichtlich des Materialstandes der Komposition leistet. Sie sollte auch darin bestehen, 
daß er denen hilft, die das Leben lebenswerter machen wollen und dies nicht nur beto-
nen, sondern denen es gelingt, das Leben lebenswerter zu machen. 
Aber darüber hinaus wird seine Aufgabe darin bestehen, daß er sich und die Musik mit 
Gehalten und Erfahrungen des Eigentlichsten im Menschen und im Universum erfüllt. 
Das scheint mir Bachs Beitrag zu unserem Symposium zu sein: "Singet dem Herrn ein 
neues Lied!" 
Paul Michel: 
Ich glaube, daß in der Diskussion zwei extreme Standpunkte sich herausgeschält haben, 
mit denen wir uns auseinandersetzen müssen. Einmal die Frage des Ausschließlichkeits-
anspruches einer bestimmten Stilrichtung und zum anderen die Frage des Pluralismus 
- "Alles ist gut" -, etwa anklingend in den Worten meines verehrten Kollegen Siegfried 
Borris, der Toleranz gegenüber allem. 
Wie steht es mit diesen beiden Dingen? 
Der Ausschließlichkeitsanspruch, der in der musikwissenschaftlichen Literatur allent-
halben anzutreffen ist: es gebe nur eine Entwicklungslinie der neuen Musik, die avant-
gardistisch-fortschrittliche, die geradlinig von Schönberg über Webern zu Boulez und 
Stockhausen geführt habe. Es wird dabei behauptet, daß dieser Vorgang sich mit dialek-
tischer Konsequenz vollzogen und der Weg von der spätromantischen Chromatik über 
die strukturierte Atonalität in der Dodekaphonie zur seriellen, informellen usw. Musik 
unabwendbar, logisch sei, essentiell und maßstabgebend. Alle anderen Komponisten 
werden von diesem Standort aus entsprechend abfällig bezeichnet, als konservativ, re-
staurativ, akademisch, gegenwartsfremd, regressiv. Man kommt in diesem Zusammen-
hang zu dem absurden Ergebnis, daß gehörsmäßig noch nicht bewältigte Musik der Fort-
schritt sei. 
Dieser ideologische Monopolanspruch, der den Gedanken einer Koexistenz unterschied-
licher Stilarten und künstlerischer Anschauungsweise innerhalb eines Zeitabschnitts 
verwirft, ist zugleich ein polemischer. Er wendet sich grundsätzlich gegen die ebenso 
abwegigen Auffassungen des Pluralismus. 
Sie wissen, daß der Kerngedanke dieser spätbürgerlichen Philosophie besonders in der 
Wertphilosophie der südwestdeutschen Schule des Neu-Kantianismus und in der Lebens-
philosophie um den Neothomismus ausgeprägt ist. Die Auffassung des Pluralismus ist, 
daß die Welt eine Vielheit selbständiger Wesenheiten sei, oder Seinsschichten, ohne in-
neren Zusammenhang und keinen durchgängigen Gesetzmäßigkeiten unterliegend. Ver-
treter des ästhetischen Pluralismus wollen demgemäß a 11 e Entwicklungserscheinun-
gen der Gegenwart, auch auf musikalischem Gebiete, als gleichwertig nebeneinander an-
gesehen wissen. Sie wollen den ganzen Strom der Musikentwicklung der Gegenwart ohne 
Bevorzugung der einen oder anderen Richtung in seiner Vielheit, in seiner Pluralität an-
erkannt wissen und verlangen von der Musikwissenschaft - darf ich es so ausdrücken -
ein wertfreies Geltenlassen - ich übertreibe vielleicht - von allem, was sich akustisch 
auch nur irgendwie bemerkbar macht. Wenn aber nicht eine dieser beiden Richtungen -
was kann uns dann zu Wertkriterien verhelfen? 
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Wertkriterien sehe ich durchaus in der gesellschaftlichen Funktion der Musik, in der 
Frage, wie sie dem gesellschaftlichen Fortschritt dient und wie sie die Menschen un-
serer Zeit begeistert, besonders die Träger des gesellschaftlichen Fortschritts. Für 
mich ist das die Arbeiterklasse. 
Jens Rohwer: 
Mir schien in den beiden Referaten, aber auch in den Diskussionsbeiträgen der Podiums-
teilnehmer - wenn ich das leger so sagen darf - das Pferd am Schwanz aufgezäumt zu 
sein. Wir müssen ja doch wohl, wenn wir über gewichtige Dinge sprechen wollen, die Be-
deutung des Kunstwerks an den Anfang stellen. Es klang im Referat von Herrn Dahlhaus 
an einer Stelle an, daß die Individualität des Wirkens des Kunstwerks, des einzelnen 
Werkes, der Ausgangspunkt der Betrachtung sein müsse. Es hat mich etwas enttäuscht , 
daß das so spät in der Diskussion anklang, nämlich als wir auf Herrn Finschers Anre-
gung hin überlegten , was eigentlich Material , Materialuntersuchung für unsere Sache be-
deuten könnten. Herr Borris ist dann darauf eingegangen , und ich hätte Lust , jetzt erst 
richtig anzufangen , danach zu fragen: Was ist - und das ist für die Beurteilung der Kom-
ponisten der Gegenwart ja sehr schwierig - was ist nun wirklich seit Schönberg, Bartok 
an bedeutender Vertiefung und Vergeistigung einmal des überlieferten Materials und 
seiner Behandlungsarten, dann aber auch bereits des neuen Materials, der neuen Mate-
rialanordnung in bedeutenden Werken geleistet worden? Diese Frage ist mir viel zuwe-
nig aufgeklungen hier , und das hätte - wie ich es verstanden habe - eigentlich die Kern-
frage sein müssen , wenn die Dinge , die wir hier angesprochen haben, die Frage der 
weltanschaulichen Stellungnahme der Musikwissenschaftler , die Frage des Gesellschafts-
aspekts oder -anteils , überhaupt hätten Relevanz bekommen sollen. 
Heinrich Besseler: 
Wenn ich ein Wort über den Grund der heutigen Verlegenheit sagen darf, dann muß ich 
auf das 18. Jahrhundert und auf die Ästhetik zu sprechen kommen. 
Die Ästhetik war eine neue Wissenschaft. Sie stammt von dem Philosophen Baumgarten 
- in deutscher Fassung 17 48 veröffentlicht - , und diese allgemeine Ästhetik für sämtli-
che Künste führt erstmalig ein den Begriff des Geschmacks. Geschmack - das ist etwas 
völlig Neues, über Geschmäcker muß man und kann man diskutieren. Das ist seitdem 
geschehen. Seitdem gibt es verschiedene Lager, weil die Ästhetik als allgemeiner philo-
sophischer Hintergrund das rechtfertigt. Die Subjektivierung fängt damit an! Vorher 
war das nicht der Fall, denn man hatte Grundbegriffe sachlicher Art. "Stil" war ein 
sachhaltiger Begriff , der auch Nationalcharaktere unterscheiden konnte , aber objektiv. 
Daß ein persönliches Element in die Künste - nicht nur in die Musik, auch in die Dicht-
kunst - hineinkam , ist eine Folge der Ästhetik, die Baumgarten als neue Wissenschaft 
philosophischen Zweigs geschaffen hat. Also, da liegt der eigentliche Grund unserer 
heutigen Verlegenheit. De gustibus non est disputandum. 
Ernst Hermann Meyer: 
Ich möchte einige zusammenfassende Bemerkungen machen; ich darf dabei einige weni-
ge Gedanken äußern, nicht als Diskussionsleiter, sondern als einer der beteiligten Po-
diumssprecher, der bisher eine Meinung noch nicht geäußert hat. 
Gewiß wäre es falsch, die bestehenden und heute zutage getretenen Unterschiede und Ge-
gensätze in unseren Positionen verwischen zu wollen, wobei ich keineswegs die heute 
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seitens der Kollegen aus der Bundesrepublik oder andererseits auch derjenigen aus der 
DDR geäußerten Meinungen alle über einen Kamm scheren will. 
Die im Referat von Dr. Dahlhaus erschienene Skepsis in bezug auf den Fortschrittsbe-
griff konnte seitens einiger unserer Kollegen aus der Deutschen Demokratischen Repu-
blik nicht geteilt werden. Wenn die Bezeichnung "Avantgardismus" - von jenen, die sie 
sich im heutigen Musikleben zugelegt haben, nicht ohne eine gewisse Selbstgefälligkeit 
übernommen - subjektiv und wissenschaftlich-theoretisch anfechtbar erscheint, so ist, 
wie Dr. Brockhaus ausführte, der Fortschrittsbegriff für einen marxistischen Wissen-
schaftler sowohl in naturwissenschaftlich-technischem als auch in historisch-gesell-
schaftlichem ebenso wie in ideell-moralischem Sinne eine historisch nachweisbare, wis-
senschaftlich gültige Kategorie. 
Von einigen Disputanten wurde eine Produktion von Künstlern, die sich in ihren schöpfe-
rischen Bemühungen vom Fortschrittsgedanken leiten lassen, als "engagierte" Kunst 
bezeichnet - offensichtlich zum Unterschied von "absoluter" oder "abstrakter". Dem-
gegenüber wurde geltend gemacht, daß im Grunde jede Kunst in mehr oder weniger un-
mittelbarer Weise "engagiert" ist, da ja jede Musik auf das menschliche Bewußtsein 
einwirkt, das heißt, dieses verändert. Ein Mensch, der ein Musikstück gehört hat, gleich-
viel von welcher Zeitdauer, in welchem Genre und aus welcher historischen Periode, 
ist nicht mehr derselbe, der er war, bevor er dieses Musikstück gehört hat; sein Be-
wußtsein, seine Kenntnis und Erkenntnis von Menschen und Weltgeschehen ist - wenn 
auch in einem noch so mikroskopisch winzigen Grade und einer scheinbar ganz ober-
flächlichen Weise - verändert, bereichert, vertieft oder auch abgestumpft und in ande-
rer Weise negativ beeinflußt worden. Musiker aber schaffen Musik als Menschen mit 
(wie immer bestimmten oder unbestimmten) Welt- und Lebensanschauungen; sie alle 
nehmen in ihrem Werk zu irgendwelchen Aspekten im Gesellschaftsgeschehen in irgend-
einer Weise Stellung und suchen in dieses einzugreifen - wiederum in wie bestimmter 
oder unbestimmter, direkter oder indirekter Weise immer. Auch wenn Elemente des 
Spiels, der Form, der Methode oder auch der Wille zum Unterhalten oder andererseits 
zum Schockieren beim schöpferischen Akt scheinbar im Vordergrund gestanden haben, 
so geht durch all diese Dinge hindurch eine objektive bewußtseins bildende, soziale Wir-
kung der Musik. 
Verehrte Kollegen aus der Bundesrepublik! Unsere Meinungsverschiedenheiten resul-
tieren sicher weitgehend daraus, daß die heute zu Wort gekommenen Disputanten aus 
zwei Staatengebilden mit verschiedener Gesellschaftsordnung und verschiedenen gesell-
schaftlichen Perspektiven kommen. Komponisten und Theoretiker der Deutschen Demo-
kratischen Republik wissen um die bewußtseinsbildende Wirkung der Musik. Sie lassen 
sich in der Tat vom Fortschrittsgedanken leiten, eben jenem, den Dr. Brockhaus zu 
Anfang seines Referats formuliert hat. Wenn der Musiker in seinem Werk die Wirklich-
keit widerspiegelt - und das tut er stets, denn durch das Medium eigenen Erlebens und 
Gestaltens bringt er ja Gedanken, Probleme seiner Zeit und Gesellschaft zum Ausdruck, 
von der er ein integrierender Bestandteil ist-, so ist er bestrebt, sich sehr genau be-
wußt zu werden, welche Aspekte, Strömungen, Perspektiven seines gesellschaftli-
chen Seins er in seinem Werk zum Ausdruck bringen will. Er weiß: seine Musik wird 
von Menschen gehört; so trägt er die Verantwortung für die soziale Wirkung seiner Mu-
sik. Es ist seine Aufgabe, seine Mitmenschen mit seiner Musik in einem sie vorwärts 
entwickelnden, humanisierenden Sinne zu beeinflussen. Dieser Aufgabe gerecht zu wer-
den, erfordert viel Kühnheit und wahres Neuerertum, viel Denkarbeit, auch Experimen-
tieren, Sammeln von Erfahrungen und insbesondere Kenntnis der Menschen, für die er 
schafft. 
Händel hat einmal gesagt, daß er die Menschen mit seiner Musik nicht nur zu unterhal-
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ten, sondern auch zu bessern wünsche. Wir sind bestrebt, eine Kunst zu schaffen , die 
die Menschen reicher, tiefer und besser macht, die durch ihr wahres "Neu"sein un-
sere neue Wirklichkeit widerspiegelt und gleichzeitig in progressivem Sinne verän-
dern hilft. 
Aus diesem Grunde scheuten sich auch einige Diskussionsredner, von einer "Selbsttä-
tigkeit" des Materials zu sprechen. Träger, Verwerter, Umformer und Neuformer 
des musikalischen "Materials" sind Menschen - dies ist gewiß eine Binsenwahrheit! 
Aber ein Mensch - um mit Brecht zu sprechen - "hat einen Fehler: er kann denken". 
Wie ein Musiker das musikalische Material (dessen begriffliche Bestimmung in unserer 
Diskussion übrigens keineswegs immer klar formuliert wurde) verwertet, umformt und 
neuformt, hängt von seinem gesamten und allgemeinen Bewußtsein und Denken ab, und 
er denkt stets als ein gesellschaftlicher Mensch, nicht lediglich als ein isoliertes Ein-
zelwesen, obwohl selbstverständlich der Rolle des Individuums in der Gesellschaft wie-
derum eine enorme aktive Bedeutung zukommt. 
Kollege Dr. Finscher bezeichnete es als einen "Glaubenssatz", wenn behauptet wurde, 
daß ein echtes Kunstwerk stets einen "Entwurf in die Zukunft" darstellt. Aber eine 
These, wie eben die hier von Herrn Günter Mayer vorgetragene, auf die Herr Dr. Fin-
scher anspielte, beruht auf wissenschaftlich-empirisch gewonnenen, aus Tatsachener-
kenntnis hergeleiteten Verallgemeinerungen und Überzeugungen. Übrigens ist der So-
zialismus keine Utopie , sondern bereits seit 1917 eine - wenngleich sich in Widersprü-
chen vorwärtsentwickelnde - lebendige Realität. 
Ähnlich steht es auch mit den ''Wertmaßstäben", von denen in dieser Diskussion viel 
die Rede war. Gewiß ist es überaus schwierig, solche im gegenwärtigen Zeitpunkt zu 
gewinnen, aber eine Haltung, welche Gewinnung gültiger Wertmaßstäbe überhau?.t ab-
lehnt, scheint auch mir ein Ausweichen vor Schwierigkeiten darzustellen, deren Uber-
windung wir als Wissenschaftler doch in Angriff nehmen sollten. Doch scheint mir 
wichtig, festzustellen, daß Wertmaßstäbe nicht abstrakt und absolut sein können, son-
dern vom Charakter der jeweiligen Gesellschaftsordnung und deren ideellen Zielsetzun-
gen abhängig sind. 
In einem sozialistischen Lande ist von Genre zu Genre die Möglichkeit einer engen Ver-
bindung des Komponisten mit sehr bedeutenden Massen von Hörern gegeben, wodurch 
im Künstler ein starkes Gefühl der Verantwortung seinen Mitmenschen gegenüber er-
wachsen kann; letzteres ist übrigens auch bei vielen Künstlern in nichtsozialistischen 
Ländern der Fall. Ist nicht demgegenüber der Ruf einiger Künstler nach einer vermeint-
lichen "Freiheit" manchmal nur ein Wunsch nach Freisein von dieser Verantwortung? 
Unsere Großen in der Vergangenheit haben eine Freiheit von sozialer Verantwortung 
nie gesucht oder gewünscht. 
Ich muß zu meinem Bedauern zum Schluß kommen. 
Ich darf allen Beteiligten, den Referenten, den Diskutanten und auch denjenigen Kol-
legen aus dem Publikum, die sich an der Diskussion beteiligt haben, noch einmal 
herzlich danken. 
Mir hat dieser Vormittag Freude gemacht, ich hoffe Ihnen auch. 
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